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VORWORT. 

Seit dem Erscheinen des Buches „Die physiologischen 
Fehler und die Umgestaltung der Klaviertechnik" von Dr. F. 
A. Steinhausen, Generaloberarzt (Verlag von Breitkopf &Hartel), 
ist die physiologische Bewegungslehre des Klavierspiels in den 
Hauptfragen klar gestellt und fest bestimmt, und jeder Klavier- 
spieler soUte dies Werk griindlich studieren. 

Mich haben meine Studien auf empirischem Wege zu den 
gleichen Resultaten geflihrt, die jetzt durch Steinhausens 
Buch wissenschaftliche Begriindung erhalten I^ben. Da von 
vieleh Seiten die Frs^e an mich herangetreten ist, auf welche 
Weise es moglich sei, beim Klavierspiel den theoretischen 
Anforderungen, die Steinhausen aufstellt, praktisch gerecht 
zu werden, so habe ich den Versuch unteraommen, dieses 
schwierige Thema schriftlich darzustellen. Die Schwierigkeiten 
bei dieser Auseinandersetzung sind deshalb so groB, weil ich 
gezwui^en bin, mit vollig neuen BegrifTen und Vorstellungen 
zu arbeiten, die fast in jeder Beziehung von dem Alther- 
" gebrachten abweichen. 

Da Steinhausen nicht nur in iiberzeugender Weise die 
Unnatm* und den Widersinn der Fingertechnik nachgewiesen, 
sondem auch die Vorteile der schwingendeiL. Bewegung und 
der sich daraus ergebenden Gewichtstechnik gezeigt hat, so 
darf ich mich darauf beschranken darzustellen, wie sich diese 
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VORWpRT. 

Neugestaltung der Technik praktisch vollzieht. AuDerdem aber 
mochte ich versuchen, wenigstens andeutungsweise zu zeigen, daD 
es sehr wohl moglich ist, schon Kindem die Gewichtstechnik 
zu lehren, ohne den Umweg iiber die Fingertechnik nehmen 
zu miisseiu 

Ich nehme bei meinen Ausfiihrungen die Keimtnis von 
Steinhausens Buch gewissermaOen zur Voraussetzung und 
schlieBe mich direkt an dasselbe an. 

Da dieses nicht die erste Arbeit ist, die iiber Gewichts- 
technik erscheint, habe ich die Pfiicht, zu dem, was bereits 
iiber dieses Thema veroffentlicht worden ist, Stellung zu nehmen. 
Um aber jegliche Polemik aus dieser Arbeit fern zu halten, 
werde ich mich an anderer Stelle mit den abweichenden Mei- 
nungen einiger neuer Autoren auseinandersetzen. Ich mochte 
nur betonen, daD ich eine Verquickimg von Fingertechnik und 
Grewichtstechnik fiir verfehlt, ja, fiir falsch halte. 

Mochte es dieser Arbeit gelingen, auch andere zur Mit- 
und Weiterarbeit auf diesem Wege anzuregen und einen Beitrag 
zur Losung dieser wichtigen Fragen zu liefern. Das Ziel ist: 
Befrdung von der Fjingertechni k und damit von der Qualerei, 
die sie fiir Lernende und Lehrende bringt. 

Es ist selbstverstandlich, daB eine Arbeit wie die vorlie- 
gende, nicht von einem Musiker ohne Hilfe und ohne Mitarbeit 
eines Physiologen geschrieben werden konnte. Fiir diese Mit- 
/ ' wirkung Herm Generaloberarzt Dr. F. A. Steinhausen auch 
an dieser Stelle meinen Dank auszusprechen, ist mir aufrichtiges 
Bediirfnis. 

Hamburg, Oktober 1906. 
. •>«• -. tf^vV '■< .'rfi^ ^ y,U^^n ^J Tony Bandmann. 
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Zur Einftihrung. 

Von Generaloberarzt Dr. F. A. Steinhausen. 

In der vorliegenden Arbeit sind die langjahrigen Erfahrungen 
einer auf physiologische Grundsatze aufgebauten klaviertech- 
nischen Methode niedergelegt. Die Verdienste der Verfasserin, 
^ . /die G ewichtstech nik als Wurftechnik erkannt und begriindet zu 
^!!J2!!!!!!^^^^ haben, sind schon gebiihrend hervorgehoben worden in meinem 
im Verlage von Breitkopf und Hartel 1905 erschienenen Buch 
(iiber: „Die physiologischen Fehler und die Umgestaltung der 
Klaviertechnik"), welches zum nicht geringen Teil den Anre- 
gungen der Verfasserin seine Entstehung verdankte. Im An- 
schluD an meine Kritik der Fehler der herrschenden Lehr- 
methoden muBte folgerichtig die Frage beantwortet werden, 
auf welchem Wege die Technik umzugestalten sei. Diese Um- 
gestaltung konnte nur in ihren Grundziigen vorgezeichnet werden, 
alles iibrige muflte auf der gegebenen Grundlage der praktisch- 
padagogischen Bearbeitung iiberlassen bleiben. Ihr hat sich 
die Verfasserin mit Erfolg unterzogen; das vorliegende Werk 
bildet somit die Fortsetzung und notwendige Erganzung meiner 
erwahnten Studie; beide Teile schlieBen sich zu einem Ganzen 
zusammen. Dank der weiteren gemeinsamen Arbeit steht das 
Ergebnis iiberall im Einklang mit den Grundsatzen der mo- 
demen Physiologie und Psychologie. Qbauch mit der Kunst?^ 
Das wi[d3ls Probe auf das Exempel der praktische Versuch 
nach der Anieitung der Verfasserin am besten und nachdriick- 
lichsten lehren. Sehr bald wird der unvoreingenommen prii- 

Bandmann, Gewichtatechnik. I 
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ZUR einfOhrung. 

fende und vomrteilsfreie Spieler iiberall nicht bios die groQt 
Erleichterung und Verein&chung, sondem auch das musikalische 
der Gewichtstechnik herausempfinden. 

An meiner Studie hat die Kritik zahlreiche Mangel und Irr- 
tiimer zu entdecken geglaubt. Dabei ist namentlich iibersehen 
worden, daO eine physiologfische Studie nicht dazu bestimmt sein 
kann, unmittelbar danach zu spielen. Ein naturwissenschaftlicher 
Satz ist noch lange keine technische Regel, wenn auch beide 
im letzten Grunde zusammentreffen. Vorurteil und Mangel an 
Griindlichkeit haben Einzelheiten herausgegrifTen und damit den 
geistigen Zusammenhang aus dem Auge verloren. So hat man 
z. B. vielfach das Wesen der „neuen" Technik in ausg^ebiger 
Anwendung der UnterarmroUung zu finden gemeint, dabei aber 
andere noch wesentlichere Grundlagen, wie die Entspannung 
(Passivitat) der Muskulatur und besonders die schwingende Be- 
wegungsform auOer Acht gelassen. Immerhin hat selbst dies 
MiBverstandnis schon zu einem gewissen Fortschritt in der Be- 
freiung von der einseitigen Fingertechnik verholfen. 

Man muQ freilich eihraumen, daB eine, wenn auch noch 
so allgemein verstandliche physiologische Untersuchung dem 
Musiker Schwierigkeiten genug bietet Es ist nicht leicht, sich 
iiber eine grofie Zahl von neuen und ungewohnten Begriffen 
soweit zu einigen, daB jedes MiOverstehen ausgeschlossen ist. 
Ohne geistige Anstrengung wird man aber auch in der vor- 
liegenden praktischen Anleitung nicht weiter kommen; indessen 
wird sich die darauf verwandte Miihe und Zeit sicher belohnen. 
Eine ganze Reihe von Einwanden gegen die Gewichtstechnik 
wird bei ihrem Studium sich ohne weiteres entkraften. Als 
Merkwiirdigkeit sei nur hervorgehoben, daB ihr Fehler und 
uniiberwindliche Schwierigkeiten gerade dort zur Last gelegt 
werden, wo die Fingertechnik selbst vor den groBten Hinder- 
nissen steht. Das Rasonnement lautet naiv so: „Wie will man 
mit der — naturlich ganz und gar ungeschickten und hochstens 
ganz beschrankt anwendbaren — „ neuen Methode" und oArte 

^ 2 ^ 



ZUR EINFCHRUNG. 

Fingertechnik das konnen, was wir sogar mit der mi^ertechnik 
nicht fertig bringen!" 

Grundverkehrt ist die oft wiederholte Behauptung, die Ge- 
wichts- oder Wurftechnik sei etwas „Neues", wogegen das 
Langstbestehende, Altbewahrte das Recht und die Pflicht habe 
sich aufzulehnen. Die Gewichtstechnik ist keine neue Technik, 
sie ist vielmehr gerade die alte, ursprungliche, langst bestehende 
und langst gebrauchte. Wo immer musikalisch und kiinstlerisch 
gespielt wurde, da geschah es von jeher mit der Gewichts- 
technik. 

Wie es zur Ausbildung der/ einseitig enft<*in gertechni k kommen 
konnte, glaube ich hinreichend an anderer Stelle dargetan zu 
haben. Hier sei nur noch eine mehr auf dem musikalischen 
Gebiet liegende Ursache erwahnt: Die verderbliche, gerade 
durch die Fingertechnik — und nicht nur bei Anfangem — 
geforderte Neigung zum Einzelnotenlesen und Einzeltasten- / 

suchen, — zu „buc hstabieren" — anstatt auch in der Musik ^^^^4^ 
Worte und Satze zu lesen, das wesentliche Hindernis, um zur S") j / 
Einheit von musikalischer Phrase und technischer Bewegung 'X-^^^ 
zu gelangen. Ich sehe es als keinen geringen Beweis fiir die /^ /Vy 
Richtigkeit unserer Bestrebungen an, daO sie iiberall nahe zu- , /-^ 
sammentreflfen mit den Ergebnissen der Forschungen HUGO 'U*)^ "h 
RiEMANNS auf dem Gebiet der musikalischen Vortragslehre. ,>C#t^ 
Unter den musikalischen Formen hat namentlich die Tonleiter, /^ 

bei der herrschenden Ansicht, man konne sie nur mit „gerad- V 

liniger" Bewegung ausfuhren, wenn man der Schwierigkeiten .^^4-^ 
in der Egalisierung der Tone Herr werden woUe, immer wieder / 
in die Fingertechnik hineingetrieben. In Wahrheit ist die Ton- "^^ ^ 
leiter eine fortlaufende Spiralbewegung und nur damit schwindet 
der Zwang der dem Korper fremden „geraden" Bewegungen. 

Gegen das mechanisierte Fingerspiel war an der physio- 
logischen Wissenschaft erst sicherer Riickhalt zu gewinnen, seit 
diese die schwingende Bewegungsform kennen gelehrt hatte, 
eine Kenntnis, welche erst der jiingsten Zeit zu verdanken ist 
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ZUR EINFOHRUNG. 

(O. Fischer in Leipzig, P. Richer in Paris). In dieser Bewe- 
gfungsform liegt in der Tat das ganze Geheimnis des natiirlichen 
Klavierspiels, ihre Anwendung auf das Klavier stellt nur einen 
Spezialfall dar. Das Neue ist also die Kenntnis der Gesetz- 
mdfiigkeit in der Technik, aber nicht die Gewichtstechnik selbst. 
Wenn diese zu zeigen sich bemiiht, wie von jeher gespielt 
worden ist, iind wie gespielt werden muD, dann weist sie da- 
mit nur den Weg zur Natur und zur wahren Kunst zuriick, 
der nie hatte verlassen werden soUen. 

Oberall geht, wie schon der erste Eindruck zeigt, das Be- 

streben der Gewichtst echnik dahin, anstelle der bisher herr- 

• schenden mechanisc hen Arb eit geistige zu se tzen. Wahrend 

sie erzieht^ kennt die l^ingertechnik nur dufierliche Dressur. 

Darin liegt der innere Wert der Gewichtstechnik und ihre Na- 

tiirlichkeit, mit der sie sich auf die gleiche Stufe wie alle unsere 

Bewegungen, als ihrem inneren Wesen nach mehr psychischen 

als physischen Erscheinungen stellt. Da der „Wurf " im engeren 

Sinne, d. h. die einem bestimmten Notenbild angepaBte Bewe- 

gung, in meiner physiologischen Studie noch nicht besprochen 

ist, so sei das hier nachgeholt. In intuitiv richtiger Erkenntnis 

-s hat T. BANDM^Nli-dfilLWurf als die Einheit Ai^^J'pnbildes und 

^/ ^1 der zugehdrigen Bewegung erfaBF^und definiert. Damit ist in 

'vL f^ ^^^ '^^* ^^^ Kempunkt der Gewichtstechnik getroffen. In dieser 

FormuUerung liegt aber mehr, als auf den ersten Blick erscheint, 

7 «K. sie enthalt eine ganze Reihe von Zwischengliedem. Um diese 

, I daraus zu entwickeln, bedarf es einer psychologischen Analyse, 

•^ * welche ich hier folgen lasse, weil sie den von vielen Musikern 

' itM, . . c unklar empfundenen und gesuchten „psychophysischen Zusam- 

^ ''^^ menhang" zwischen Seele und Instrument dem Verstandnis. 

^^"^ i naher riicken wird. 

Die Zwischenglieder sind: 

I. Das Notenbild als Symbol des musikalischen Gedankens- 
(einschlieBlich aller denkbaren Vortragszeichen), als Ausdruck 
sowohl der schopferischen Leistung des Tondichters wie auch 
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der Reproduktion des Spielers (einschlieBlich jeder denkbaren 
individuellen und subjektiven Nuancienmg). 

2. Das Tastenbild^ als Projektion gleichsam des Notenbildes 
auf die Tastatur. In ihm erscheint aus der Reihe der neben- 
einander bereitliegenden Tastenmechanismen die nach Zeitfolge 
und Anschlagsstarke durch das Notenbild bestimmte Auswahl 
von Tasten wieder. 

3. Das Bewegungsbild als Ausdruck der dem Tastenblld 
angepaBten und durch tJbung abgestuften und vervoUkomm- 
neten Gesamtbewegung. Innerhalb des Gesamtbewegungsbildes 
scheiden sich: 

a) Das auBere oder Arm-Finger-BewegungsHld^ den ganzen 
maschinellen Apparat vom Rumpf bis zur Fingerspitze 
umfassend, den mechanischen Gesetzen unterworfen und 
zum Tastenbild sich verhaltend etwa wie der GypsabguB 
zur Form; 

b) das innere Bewegungsbild als Ausdruck der zwischen den 
Bewegungsorganen und dem Zentralorgan ablaufenden 
inneren Nervenerregungen, und zwar sowohl in zentri- 
petaler und zentrifugaler Richtung wie auch zwischen den 
zahllosen Zentren innerhalb des Gehims selbst. Da die 
verbindenden Anschltisse (Assoziationen) der Zentren im 
Gehirn das Bestimmende fiir den ganzen inneren und 
auBeren Bewegungsvorgang sind, so kann man von einem 
jede unserer Bewegungen beherrschenden HirnerregungS" 
bild sprechen. 

4. Das Vorstellungsbild der Bewegung als Ausdruck der 
mehr oder weniger klar bewuOten, psychischen, die Gehim- 
erregungen begleitenden (paraUelen) Vorgange. 

Mit der Umsetzimg des Vorstellungsbildes in Willen und 
Bewegung schlieBt sich der ganze Kreis zur Einheit zusammen. 
Diese Einheit ist uns in unserem BewuDtsein unmittelbar ge- 
geben, hier verschmelzen Bewegungsvorstellung, musikalische 
Vorstellung und Wille untrennbar, eine Verschmelzung, die 
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ihren vollkommensten Ausdruck im Genie und Talent findet. 
Der Inhalt des BewuDtseins wird so gut wie ganz vom kiinst- 
lerischen Gedanken und Willen ausgefiillt; daneben verschwindet 
schon die Bewegungsvorstellung fast ganz, das Mecfaanische 
der Beweg^g bleibt unter der Schwelle des BewuBtseins. Dabei 
bestehen aber noch wesentliche Gradunterschiede. Absolut 
unbewuDt sind und bleiben fiir uns die Vorgange des inneren 
Bewegungsbildes, der Himerregungen, motorischen und sen- 
siblen Leitungsvorgange (3 b und 4), wahrend es vom Willen 
und von der Aufmerksamkeit abhangig bleibt, wie weit wir 
uns des auDeren Bewegungsbildes bewuOt werden wollen oder 
miissen. Wir brauchen die bewuBte Aufmerksamkeit nur zum 
Erlemen einer Bewegung; mit wachsender Bahnung, tJbung 
und Anpassung sinken die gelaufig gewordenen auOeren Be- 
wegungsvorgange (3 a) unter das BewuDtsein. Diese Vorgange 
habe ich an anderer Stelle schon geniigend erlautert. 

Der Leser wolle an der Fiille dieser „Bilder" keinen An- 
stoO nehmen; sie sind eben bildlich zu verstehen, weil ims die 
nahere Kenntnis der entsprechenden Vorgange fehlt. Denn 
ware die Wissenschaft in der Lage, fur jeden Beweg^ngsvor- 
gang zu wissen 

I. die beteiligten Muskelfasem; 
n. die sensiblen Erreg^ngsbahnen, auf denen die Gesichts-, 

Gehors-, Druck-, Ortsempfindungen usw. dem Gehim 

zugeleitet und stetig zur Kontrolle und Anpassung ver- 

wendet werden; 
m. die samtlichen Zentren im Gehim, welche als Sinnes- 

zentren und als Bewegungszentren zur Ausfiihrung der 

Bewegung in gegenseitigen AnschluB (Assoziation) treten 

miissen; und schlieBlich 
rV. den Zusammenhang der Gehimerregung mit unserer 

Psyche, 
dann konnten wir jedes der Tonbewegungsbilder in scharfen 
Linien gleichsam aufzeichnen. 
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Was wir wissen, ist aber nur etwa folgendes: 
a. jeder Errcgung eines Sinnesorganes (Auge, Ohr, Haut, 
Gelenk, Muskel usw.) entspricht die Errcgung eines 
bestimmten Teiles des zugehorigen Sinneszentrums; 
p. jede Zusammenziehung einer Muskelfaser geht von 
einem bestimmten Teil des zugehorigen, in der Hirn- 
rinde liegenden Bewegungszentrums aus; 
y. alle diese Zentren liegen im Gehim raumlich mehr 

Oder weniger weit voneinander entfernt; 
8. alle diese Zentren treten zur gemeinsamen Ausfiihrung 
einer Beweg^ng in hochst verwickelter, aber durchaus 
gesetzmaOig notwendiger Kombination in Verbindung 
(Assoziation); 
s. alle diese Erregungen spielen sich in denkbar kleinster 
Zeit, und je mehr geiibt, gebahnt und angepafit, um so 
so weniger bewuBt, ab. 
Fiir unsere Betrachtung folgt daraus, daD eine und dieselbe 
Anschlagsbewegung stets unter einem und demselben inneren 
Erregungsvorgang ablauft. Aber schon die geringste Anderung 
der Anschlagsbewegung nach der Starke oder in der Zeitfolge 
der Anschlage hat eine entsprechend geringe Verschiebung des 
auBeren und inneren Bewegungsbildes zur Voraussetzung. 

Je groBer ferner eine Bewegung, je mehr Tasten sie triffl, 
um so zusammengesetzter ist ihr zugehoriges Bewegungsbild 
und um so umfassender auch der es bestimmende psychische 
Vorgang. Mag ein Wurf-Tonbild aus vielen Tonen sich zu- 
sammensetzen , — der „Umkehrungswurf" T. Bandmanns 
ist die groDte mechanisch mogliche Einheit und bildet damit 
die physisch erreichbare Grenze — oder nur aus eiriem Ton be- 
stehen, stets soil er das Ausdrucksmittel fiir den musikalischen 
Gedanken sein; auch der Einzelton wird, wenn er in geistigem 
Zusammenhang mit dem Ganzen steht, zum Gedanken. 

So ergibt sich weiterhin der Satz: je umfassender das gei- 
stige (musikalische) Vorstellungsbild, um so komplizierter unbe- 
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schadet seiner Einheitlichkeit das auOere und innere Bewegungs- 
bild. Geisti g Zusam meng ehoriges mufl also auch in der Be- 
weffung als zusammengehorig wiederkejicen. Auf das Klavier 
^f angewendet folgt daraus, dafi ein groBes und kompliziert ge- 
bautes Tonbiid als Gedankeneinheit nur durch eine umfassende 
fY^ii^ aber einheitliche Bew^^ng ausgedriickt werden kann, niemals 
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aber durch zahlreiche schon von Him und Psyche aus unein- 

heitlich auseinanderfallende Einzelbewegungen. Nichts kann 

if^ dem geistigen musikalischen Gehalt nachteiliger sein, als das 

' /^ — Notenbild zu zerstiickeln und in Einzelfingerbewcgungen aufzu- 

/ losen. Die Fingertechnik ist daher unmust^atisch^ wie wir sie 

^ I'nV^ bereits als unphysiologisch gekennzeichnet batten, Hier triffl 

j/ die himphysiologische Betrachtung mit der psychologischen 

^tt-t- j^yf dj^s Vollkommenste zusammen, die eine driickt das andere 
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nur auf andere Weise aus. 



v^^ii<4r# Wenden wir uns nun noch einmal dem AuDeren der Be- 

^li^ wegung (oben 3a) zu, so ist es weder Zufall noch Willkur, 

^ i sondem gesetzmaBiger Zusammenhang, daD unser Korper in 

^^r der schwingenden Bewegung die natiirlich angepaDte Bewe- 

*/^ " gfungsform besitzt, welche auf das Klavierspiel angewendet, not- 

/ ' wendig zur Wurfbewegfung, zum „Gewichtsspiel" fiihrt. Dafl 

diese Bewegungsform auch dem Instrument anTvollkommensten 

entspricht, habe ich anderen Orts ausfiihrlich dargel^. Es 

ist schon deshalb gar nicht anders denkbar, weil seinerseits ja 

, , auch das Instrument seine Form und Einri c htung dem , Bau 

j^,y^ u nserer Be weguil gse r ganc — venfacfikt' und ihnen in seiner all- 

mahlichen geschichtlichen Entwicklung angepaOt worden ist. 

Wie genauer Anpassung an die Fiille der Tonbilder die 

, ., ,/ Wurfbewegfung fahig ist, zeigt die von T, Bandmann beim 

/ Unterricht gemachte feine Beobachtung der „ideellen Mitte" 

^ / A^ der Wurffigur. Der Wurf als Ganzes hat seinen Zielpunkt, 

sein „Zentrum". Die Mitte ist natiirlich nicht geometrisch, 

flj^U't ' sondern ballistisch zu verstehen, sie ist der jjGleichgewichts- 

' punkt" der Wurfbewegung und kann als solcher durch die 
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Richtung des bewegten Gewichts nur i n der inneren Anschauun g 
und Erfahrun g empfunden werden. Schon bei bloBer Anderung 
der Fingerfolge innerhalb eines Wurfes andert sich sofort fiir 
das Gefuhl seine Lage. Das Gefuhl fiir Lage und Richtung 
des Zielpunktes ist aber auDerst genau und verfeinert sich mit 
dem Erlernen und Anpassen der Wurfbewegfung an die musi- 
kalische Figur immer mehr. Objektiv ist dieser ideelle Ziel- 
punkt durch die Lage und Bewegung der Schwerpunkte des 
Armes und seiner Glieder gegeben, also nicht bios richtig 
empfunden, sondern auch durch die Mechanik gefordert. 

So feiner Beobachtung gegeniiber kennzeichnet die oft ge- y ^ 
horte Behauptung, „ d er Wurf sei zu grob fur das Klaviersp iel ", /^ * ^^5 
zur Geniige sich selber und hat nur den Unverstand zu ^^^^^92^// 
Entschuldigung. ^-t^ y «, 

Weiterer Beweise dafiir, daB die Gewichtstechnik die einzig *^ 

mogliche beim Klavierspiel ist, bedarf es meines Erachtens 
wohl kaum noch. Der Leser unserer beiden Arbeiten wird 
zweifellos den Eindruck haben, einem fertigen, in sich ge- 
schlossenen und doch auch wieder entwicklungsfahigen Ganzen 
gegeniiberzustehen. Und der SchluOstein des Ganzen, zugleich 
die Bekronung, in welcher gleichsam alle Linien, wenn nur 
hinreichend verlangert, zusammenlaufen? Da, wie wir erkannt 
haben, die Gewichtstechnik iiberall auf geistige Arbeit hinstrebt, 
so schrumpft das eigentlich Technische daran auf ein kleinstes 
MaD zusammen, es besteht in nichts anderem mehr, als in dem 
natiirlichen Gebrauch unserer Arme. Und so gesehen, ist 
sie kaum noch Technik, hebt sie sich gleichsam selber auf, 
indem sie, niemals Selbstzweck, fort und fort iiber sich hinaus- 
weist auf ein hoheres Ziel. Darum, sobald sie vollkommen 
und rein angewendet wird, kann sie zum Spieler sagen: „Nun 
bedarfst du des Wissens um mich nicht mehr, bedarfst weder 
der Kenntnis deiner Muskeln und Gelenke, noch der Verant- 
wortung dafiir, dafi du sie richtig angewendet, noch auch der 
ganzen psychophysiologischen Denkarbeit. Das alles kannst 
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du vergessen, gleichsam ins Unterbewufitsein hinabsinken lassen; 
ja, du sollst es vergessen um der Unmittelbarkeit deines Spieles 
und um demer""geistigen Freiheit willen!" 

Dies Endergebnis ist gewiB iiberraschend einfach. Aber 
einfach ist die Wahrheit von jeher gewesen. 

Anders freilich verhalt es sich mit der Kenntnis der wissen- 
schaftlichen Grundlagen fiir den Padagogen, sie ist fiir ihn 
immer wertvoU und solange unentbehrlich, als der Kampf gegen 
die Fingertechnik notwendig ist, der ohne die Hiilfe der Wissen- 
schaft nicht entscheidend gefiihrt werden kann. DaO die falsche 
Technik nie ganz verschwinden wird, dafur sorgen schon die 
Mangel des allzumechanischen Instrumentes selbst, seine Massen- 
verbreitung und das Heer der Unmusikalischen und Talentlosen. 

Danzig, im November 1906. 
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Grundzflge der Gewichtstechnik. 

z. Verhaltnis von Klang und Technik. 

Die Lehre der musikalischen Technik hat recht eigendich 
die Aufgabe, uns Anweisung zu geben, wie der Klang am 
zweckentsprechendsten auszulosen sei. Merkwiirdiger Weise 
hat die Technik sich mit dieser ihrer Hauptaufgabe bisher aber 
nur ganz nebensachlich beschaftigt, ja, es herrschen zum Teil 
iiber die Beziehungen zwischen Klang und Technik geradezu 
verworrene Begfriffe. Um in dieser schwierigen Frage zur Klar- 
heit zu gelangen, ist es zunachst erforderlich, sich iiber den 
Begriflf der Tonbildung zu verstandigen. Der Ausdruck „Ton 
bilden^ verfiihrt dazu, an eine auflerliche Beeinflussung des 
Klanges zu denken, und tatsachlich verbindet die iiberwiegende 
Mehrzahl der Musiker hiermit die Vorstellung, daO es in die 
Macht des Spielers gegeben sei, je nach Art und Weise der 
Tastenberiihrung — sei es nun durch Schlag, Druck, StoB oder 
Fall — den Toncharakter des Klaviers zu beeinflussen*. Ja, 
es ist sogar die falsche Meinung verbreitet, daO noch nacA 
dem erfolgten Anschlag der Taste eine Beeinflussung mog- 
lich sei. 



* Aaf dieser Anschannng fiiJ^en aQch noch meine beiden 1902 — 1903 
veroffentlichten AufsHtze. 

^ II ^ 
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Dem entgegen bricht sich endlich die Erkenntnis Bahn, daD 
der Spieler auf dem Kiavier nur die Beeinflussung der Starke- 
^ grade, sowie bis zu einem gewissen Gr ade die To ndauer 
(Dampfer) in seiner Gewalt hat (St. §§ 15, 17, 18, 19). 

Diese grundlegende Veranderung in der Erkenntnis der Tat- 

sachen bedeutet eine vollige Umwertung der musikalischen 

Ausdriicke und Beg^ffe. Meines Erachtens handelt es sich in 

der Musik iiberhaupt nicht um einen einzelnen, so oder so ge- 

' y / bildeten Ton* — wenigstens nicht beim Klavierspiel — son- 

V *^ dern um eine Fiille von Tonen, von denen jeder einzehie in 

' . der Gesamtheit aufgeht, — d. h. aufgehen sollte. Der Losung 

^ dieser Aufgabe stellt sich nun freilich die Eigenart des Klaviers 

als sehr erschwerend entgegen, einmal durch die Unmoglichkeit, 

% lw">^ • ^^^ einzelnen Ton anschwellen zu lassen, wie es die Gesang- 

stimme, die Streich- und Blasinstrumente vermogen, mehr aber 

noch durch das Fehlen der eigentlichen Tondauer. Denn der 

Klavierton laflt sich nicht in der Anschlagsstarke festhalten, 

sondern fallt nach dem Anschlag unrettbar ab. 

Diese Mangel des Instruments, diese Diirftigkeit seiner Aus- 
drucksmittel schafTen die unendlich groBe Schwierigkeit fiir eine 
kiinstlerische Behandlung des Klaviers, denn sie sind die Ur- 
sachen, daB die scheinbare Verschmelzung der Tone zu einem 
unloslichen musikalischen Ganzen so schwer ist. Von der 
innigen Tonverbindung aber hangt die voUkommene Wieder- 
gabe eines Kunstwerkes ab. Eine Verschmelzung — ein legato 
— der Tone wie auf den Streichinstrumenten ist zwar in Wirk- 
lichkeit dem Kiavier versagt, daB man sie uns jedoch vorzu- 
tauschen vermag, beweisen uns die wirklich groBen Kiinstler; 
ja, hierin besteht recht eigentlich ihre Kunst. Wer noch Rubin- 
stein in seinen schonsten Leistungen gehort hat, weiB, welch 
eines idealen Ausdrucks unser meist so armselig klingendes 
Instrument fahig ist. 

* Der BegrifF „Ton" ist hier in gewohnlichem Sinne gebraucht, physi- 
kalisch konnte ja nur von Klang gesprochen werden. 
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Um einen musikalischen Gedanken zu vollkommenem Aus- 
druck zu bringen, weist unser Empfinden jedem Ton eine ganz 
bestimmte Starke zu, die nur innerhalb kleiner Grenzen schwanken 
darf. Diese Abstufungen der Starkegrade sind so fein, daO 
unser Ohr sie nicht als starker oder schwacher empfindet, son- 
dem als das Herausfallen eines Einzelklanges — als asthetische 
Unterbrechung — als Liicke — ja, daB unserm Ohr dieser 
Ton in der bisher herrschenden Ausdrucksweise als y^falsch ge^ 
bildet^ erscheint <i A / 

Jegliche musikalische Figur^ist eine geschwungene Linie, ^^ h^ 

^ "" 'III LI*""" ' ■■■■■II ■ iMa. y\ I / 

einem Umrifi, einer Zeicnnung zu vergleichen. C^ ^ 

Man denke sich diese Linie aus Punkten bestehend oder 
denke an das bekannte Bild einer Tonleiter gleich einer Perlen-« 
reihe. Sobald die Punkte, die Perlen, zu ihren Nebenpunkten 
oder ihren Nebenperlen nicht im bestimmten Grofienverhaltnis 
stehen, ist das Bild der Linie, der Reihe — also des Ganzen 
— zerstort, es verschwindet, und wir gewahren statt dessen 
einzelne Punkte und Perlen, die aus dem asthetischen Zusammen- 
hang herausfallen. 

Mit andern Worten, wahrend unser Gefiihl Musik, geistigen 
Inhalt, Leben verlangt, werden wir durch diese Mangel, dieses 
Hervordrangen des Nebensachlichen, des Einzelnen, unaus- 
gesetzt an das leblose Material erinnert. Da aber Musik und 
Klang nicht zu trennen sind, erldart sich vielleicht so die eigen- 
tiimliche Erscheinung, daO wir als Storung des sogenannten 
„schonen Klanges^ auf dem Klavier empfinden, was in Wirk- 
lichkeit unausgeglichene Starkegrade sind. Der „ schone Schein ^ 
ist das Ziel einer jeden Kunst und nur in dem MaOe, wie unter 
den Handen des Kiinstlers das Stofiliche fiir den Horer wie 
fiir den Beschauer hinter dem „schonen Schein" verschwindet, 
ist er Kunstler. 

Was wir zu bilden haben, ist nicht der Ton an sich — ein 
barter oder ein weicher Ton — sondem das Verhaltnis der 
Tone zueinander und untereinander — also das Spiel ! Dieses. 
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kann freilich hart, es kann weich erscheinen, niemals dor dn- 
zelne Ton — das ist Tauschung. Das Spiel also miissen wir 
bilden und so verstanden, wird der Ausdnick ^Tonbfldung" 
seine wertvoUe Geltung behalten. Starkeres und schwacheres 
Anschlagen sind grobe Begriffe im Vergleich zu der Feinheit 
der verschiedensten Starkeabstufungen der Klange, die unser 
Ohr erst empfinden lernen mufi, 

Horche, priife wieder und wieder! Klingt es oder Mingt es 
nicht? Nur so kann es gelingen, Ohr und Musikempfinden 
kiinstlerisch zu entwickeln und zu erziehen. 

Es darf in Zukunft nicht mehr die Aufgabe der Technik 

sein, unzahlige verschiedene Anschla gsarten (S. 97) aufzu- 

stellen, in der irrigen Voraussetzung dadurch verschiedenen 

Toncharakter zu erzielen, vielmehr ist es ihre Aufgabe, die 

^ Bewegungen aufzusuchen und zu bestimmen, welche die d^na- 

> li\^^, niischen^und jl^rA^ des einzelnen Tons mit 

^ moglichster Genauigkeit und Sicherheit wiederzugeben ver- 

/ mogen, und zwar in jedem Zeitmoment. 

Das ganze Verhaltnis von Klang und Technik wird durch 
Wegfall der bisherigen Idee der Tonbildung, an deren Steile 
die geist ige Gestaltung tritt, ein anderes und natiirlicheres. 
Deppe waf~vielleidit der erste, der verlangte, dafl Klang und 
Technik nichts Getrenntes sein diirfte, sondem dafi wir daraus 
einheitliche, sich deckende Begriffe bilden miiBten. Man ver- 
wechselt ja meist Technik mit Fingerfertigkeit, Schnelligkeit 
und Treffsicherheit, wahrend dieses Alles doch nur einzelne 
Seiten der Technik sind. 

Das Streben, die einzelnen Tone zu bilden^ muOte freilich 
resultatlos bleiben. Erst seitdem die fortgeschrittene Erkenntnis 
das Suchen nach der „ Gesetzm'dfiigkeit der Tonbildung^ in ein 
Suchen nach der j^Gesetzmdfiigkeit der Bewegungen^ umgewan- 
delt hat, ist ein Erfolg zu erwarten. 
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grundzOge der gewichtstechnik. 

2. Gewichtstechnik und Fingertechnik. 

Die natiirliche Anlage unseres Organismus fordert ein Auf- 
geben der Fingertechnik zugunsten einer schwingenden Bewe- 
gung, sie fordert Umgestaltung der Fingertechnik in Gewichts- 
technik. Steinhausen hat diese Umgestaltung als notwendig 
dargelegt. Aufgabe des voriiegenden Buches ist es, zu zeigen, 
wie man aus diesen physiologischen Darlegungen die Folge- 
rungen fiir Spiel und Lehre zu ziehen hat. Ich will versuchen, 
einerseits auszufuhren, in welcher Weise die Gewichtstechnik 
die Aufgaben des Klavierspiels erfiillt, andrerseits festzustellen, 
inwiefem dadurch dem Unterricht neue Wege gewiesen sind. 

Der Fingertechnik liegt folgende Anschauung zugrunde: 
Die zum virtuosen Spiel notwendige Schnelligkeit und Ge- 
schwindigkeit unserer Glieder ist etwas Kiinstliches, unsem 
Gliedem urspriinglich Fremdes, sie kann nur in jahrelanger, 
miihsamer Arbeit durch gewissermaDen gymnastische Ausbil- c/ 
dung von Hand und Fingem erreicht werden. Die Mittel dafiir ^'h^^t^^ 
sind Isolieren und mechanisches Oben der Einzelglieder, um v / 
sie unabhangig von ihren Nebengliedern und gelenkig zu ^^'^' ^'t 
machen. 



Was ist die unvermeidliche Folge einer solchen Technik? :/' 
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Um es kurz zu sagen: eine voUstandige Henmiung jeder freien, 
naturlichen Beweglichkeit durch das Festlegen und Versteifen ^ Ut^^C 
der Arme. -4I. 

Die Gewichtstechnik fuflt auf dem entgegengesetzten Grund- 
satz, sie nimmt an: ein normaler Organismus besitztvon Natur 
genugend Beweglichkeit und Geschwindigkeit^ selbst fiir vir- 
tuoses Spiel. Die Aufgabe des Unterrichts ist es, alle Hemm- 
nisse auszuschalten^ die diese uns von Natur gegebenen Anlagen 
an ihrer Betdtigung und Entfaltung hindem, 

Einen, wie mir scheint, in die Augen springenden Beweis 
fur die Richtigkeit dieses Grundsatzes sind die musikalischen 
„ Wunderkinder " (S. 53). Wie will man sich anders die Tat- 
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I sache erklaren, daB musikalische Begabung — und sei es selbst 
! die allergroBte — diesen Kindern die „Fingerfertigkeit"^hne 
^ weiteres verleihen kann, die jeder normale Organismus nach 



len alien Anschauungen sich erst in endloser, miihsamer, me- 
chanischer Arbeit erringen miiBte? Waren diese Anschauui^en 
richtig, so standen wir allerdings vor einem „Wunder". Aber 
wie einfach erklart sich dieses „Wunder", wenn wir annehmen, 
daO ein gewisser Grad von Virtuositat in jedem normalen 
menschlichen Organismus als fertige Anlage vorhanden ist 
Freilich gehort wiederum ein bestimmter Grad musikalischer 
Begabung, von Feinfuhligkeit und Bediirfnis nach richtigem 
musikalischen Ausdruck dazu, um diese verborgenen technischen 
Fahigkeiten von selbst ans Licht zu bringen. Das feine Ohr 
findet intuitiv den physiologisch allein m6glichen, wenigstems 
allein richtigen Weg. Von den Wunderkindem soUten wir lernen, 
wie es gemacht wird; denn sie beweisen, daB der Korper keiner 
kunstlichen Ausbildung bedarf, sobald wir den richtigen Weg 
gefunden haben. 

Es ist selbstverstandlich, daO ein so ganzlich veranderter 
Standpunkt von vomherein vollig neue Wege vorschreibt. 
Weil durch die Forderungen der Fingertechnik die Technik 
zum Selbstzweck geworden ist, so muB beim Beginn des Unter- 
richts die Musik zuriicktreten, notgedrungen wird sie neben- 
sachlich. Um die durch falsche Vorschriften kunstlick ungelenk 
gemachten Kinderfinger wieder soweit zu schulen, damit sie 
den ersten diirftigsten Anspriichen geniigen konnen, ist zuviel 
mechanisches Uben erforderlich — fur Musik bleibt kaum Zeit 
iibrig. Lassen wir dagegen jegliche mechanische Fingeriibungen 
wegfallen, wie es die Gewichtstechnik mit sich bringt,. so tritt 
eine grofle Zeit- und Kraftersparnis ein und damit die Mog- 
lichkeit, der Musik von Anbeginn zu ihrem Rechte zu ver- 
helfen, indem man das Ohr anstatt der Finger ubt. 

Aufdiesem Wege kann man die Musik in solcher Weise mit der 
Technik verschmelzen^ dafi beide ein untrennbares Ganzes bilden^ 
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grundzOge der gewichtstechnik. 

Die Anschauung, die kindliche Weichheit der Gelenke konne 
verloren gehen und miisse durch sehr friihes Anfangen mit 
dem Unterricht erhalten bleiben und ausgebildet werden, ist 
hinfallig; denn die Idee „ Gelenke ausbilden zu woUen^ ist 
physiologisch falsch (St. §§ 47, 48). Deshalb soUte man mit dem 
Unterricht nicht zu friih beginnen, denn die Arbeit der Kinder 
muB vom ersten Tage an eine psychische sein, d. h., schon 
die Kinder miissen die Arbeit ihres Organismus fUhlen^ er- 
kennen und beherrschen lemen. Was dem kindlichen Alter den 
Vorsprung im raschen und leichten Lernen gibt, ist vor allem 
die Bildsamkeit des jugendlichen Gehirns und das Fehlen jeder 
anerzogenen falschen Vorstellung. 

Da im musikalischen Kinde bereits alle Fahigkeiten liegen, 
deren die Technik bedarf, — natiirlich im Verhaltnis zu dem 
noch unentwickelten Gehim und Korper — so kann die Aus- 
bildung dieser Fahigkeiten auch gleichen Schritt halten mit der 
musikalischen Entwicklung — unter Wegfall des mechanischen 
Obens (St. §§ 27, 44, 45). Ein Unterricht also, der auf diesen 
Anschauungen fuBt, wird danach trachten, den Schiller vor 
aller unwillkiirlichen, versteifenden und also falschen Muskel- 
tatigkeit zu bewahren, weil eben diese unsere naturliche Ge- 
schwindigkeit hemmt und lahm legt. Genau das Entgegen- 
gesetzte geschieht bet der bisher ub lichen Fingertechnik^ die 
den Schuler gewissermafien in die Zwangsjacke der fixierten 
y Arm-^ ^^d..^H^tL4haltui^_jteckt^ji^ jede freie, naturliche 

^ Beweglic hkeit unmo glich macht. Die Fingertechniker ahnen 
vk./i^ «^ nicfu\ dafi sie uns zwingen^ in jahrelanger^ mechdnischer^ geist- 
t'dtender Arbeit von neuem die zur Virtuositat notwendis^e 
Gesckwindigkeit und Geschmeidigkeit zuruckzuerobem^ die wir 
"^^vo^herjin besessen hah en. Diese unglaublich erschei- 
nende Verirrung der Begriffe war nur moglich durch die voU- 
standige Verkennung des vorhin erwahnten Umstandes, daA 
die Gelenke von Natur vollig geniigend lose, locker, gelenldg 
sind. Erscheinen sie fest und steif, so werden sie eben durchaus 

Bandmamn, Gewichtstechnik. 2 

.It 17 Jl 






ERSTER TEIL. 

fehlerhafterweise, sei es durch kunstlichen Zwang, sei es durch 
Mangel an Talent und durch Ungeschick erst durch Muskeln 
festgehalten, steif gemacht! Gerade dieses Versteifen ist es, 
was unter alien Umstanden vermieden werden muO. Es kommt 
lediglich darauf an, den natiirlich weichen Zustand der be- 
treflfenden Gelenke zu erhalten, und das geschieht einzig und 
alldn dadurch, daB man die betrefTenden Muskeln soviel als 
moglich in jedem Augenblick und unter alien Umstanden los- 
Idfitj daO man sie passiv macht. 

Man muD nicht glauben, daO dies Passivlassen etwa eine 
leichte Aufgabe sei. Gilt es doch unsere allzu tatigen Muskeln 
zeitweilig und teilweise zur Ruhe zu verurteilen und sie zu 
lehren,* ihre Arbeit einzustellen, auszuschalten oder doch auf 
ein MindestmaB zu beschranken. Ehe man sich nicht durch 
den Versuch iiberzeugt hat, macht man sich keinen BegrifF 
davon, wie schwer die Durchfiihrung dieser Aufgabe ist. 

Unser Problem heiBt also keineswegs: Wie mache ich meine 
Glieder gelenkig? sondern: Wie bringe ich es fertig, mit „ge- 
lenkigen", d. h. also geniigend schlaffen, entspannten Gelenken, 
mit moglichst weriig Muskelarbeit zu spielen*? 

Ich will noch einen Punkt erwahnen, auf den ich als den 
Kempunkt in dem Verhaltnis von Technik und Musik noch 
wiederholt zuriickkommen werde. 

Die Charakteristik der Fingertechnik ist kurz gefaDt: Einzelton 
f^^P/^ / — Emzelfin geranschlag^ Wie schon erwahnt, ist die erste 
^ Bedingung beim Klavierspiel, daB flir unsere Wahmehmung 
f*l\/i ^^^ einzelne Ton in der Gesamtheit der Tone aufgehe. Durch 
das Heben und Anschlagen des Fingers und das damit ver- 
bundene Fortbewegen von Taste zu Taste in lauter Ideinen 
Einzelschritten, wird die Hauptforderung nicht nur erschwert, 
sondern teils unmoglich gemacht (S. 55). 



o 






* Da nocli wiederholt von PassivitSt der Muskeln die Rede sein wird, 
muB hier vorerst genugen auf Steinhausen §§ 42, 77, 78, 84 hinzuweisen, 
in denen die Passivitilt besprochen wird. 
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Die Art, wie wir die Notenschrift lesen, also wie wir uns 
geistig fortbewegen, steht in engster Wechselwirkung mit der 
Art unserer physischen Bewegung und deshalb ist isoliertes 
Anschlagen und Weiterbewegen von Ton zu Ton, gleichbedeu- 
tend mit dem Zerstiickeln der Notenbilder oder Tongruppen 
in einzelne Tone. Die Gewichtstechnik vermag im Gegensatz 
dazu durch eine einzige Wurfbewegung ganze zusammen- 
gehorige Tongruppen auszulosen, und dadurch versckwindet — 
die Klippe fiir eine kunstlerische Behandlung des Klaviers — 
der Einzelton, Es ist sicher als ein Vorteil zu begriiflen, wenn 
es schon durch die Art der Technik selbstverstandlich wird, 
daB es keine einzelnen Tone gibt, sondern nur musikalische 
Tongruppen. 

Das Tonfurtonlese n gleickt dem Buchstabieren und kindert 
wie dieses das Lesen^ wir miissen uns gewohnen^ Silben und 
Wo rte^grufpen auch in der Notenschrift zu sehen. Sobald der 
Finger seine Selbstandigkeit und Selbstherrlichkeit verliert und 
uns nur noch als ein untergeordnetes died einer ubergeordneten 
Bewegung erscheint^ entsprickt seine Einordnung und Tdtigkeit 
auch sogleich dem Verhaltnis und der Bedeutung^ die der ein- 
zelne Ton zur Tongruppe und zum Ganzen einnimmt. 

Ich mochte noch darauf aufmerksam machen, wie merk- 
wiirdig iibereinstimmend und wie innerlich verwandt die Be- 
wegungslehre der Gewichtstechnik mit der RiEMANNschen Phra- 
sierungslehre ist. Wie nahe diese Verwandtschaft, das zeigen 
deutlich folgende Ausdriicke*: Tonbewegungen — Tonein- 
heiten — Tongruppen — verschiedenes Gewicht der Zeiten 
— Gewichtsveranderung im Takt — Gewichtsbestimmung der 
Anfangswerte — Bewegung in Werten — Zusammenschlufl 
von Einzelwerten zu grofieren Formen — korperliches Bewe- 



* Siehe Prof. Dr. Hugo Riemann: System der musikalischen Rhythmik 
and Metrik. Einleitong S. i — 18. 
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g^ngsgefiihl beim Rhythmus usw. Deshalb ist auch nur durch 
die Gewichtstechnik die Moglichkeit~gegeEen^jiuf dem Kiavier 
in dem Horer das klare Bild, die Intention des Koniponisten zu 
v ermitte ln. Wie ware es denn moglich, auch nur eine musi- 
kalische Phrase ihrem dynamischen und rhythmischen Werte 
nach richtig zu spielen, wenn der Intellekt durch die zur Finger- 
technik notwendigen physischen und psychischen Unterbre- 
chungen aufgehalten wird. Weil die Bewegung der Gewichts- 
technik aus einer beliebigen Anzahl, an Tondauer und Tonzahl 
^ y verschiedener Wiirfe besteht, die sich ebenso leicht aneinander- 

i4/|^iiA> schlieBen wie trennen, besitzt diese Technik eine Anpassungs- 
' fahigkeit, die unbeschrankt ist, und deshalb vermag sie die 
f-i^ L* feinsten dynamischen und rhythmischen Schattierungen auszu- 
^ fiihren, deren die Gliederung der RiEMANNschen Periode bedarf. 
Ich mochte noch betonen, daD ein KompromiO zwischen 
Fingertechnik und Gewichtstechnik unmoglich ist, sie schlieBen 
sich gegenseitig aus. Allerdings kann die schwingende Be- 
wegung der Gewichtstechnik die Fingertechnik unterstutzen. 
Wo die Regeln der^Fiagertedunk unmcglichfisuverlaagciij da 
^-^ hilft sfauaz^'voii selbst die Gewichtstechnik nach: nur so hat 

man bisher gespielt und spielen konnen. Mit der reinen Finger- 
y J/ technik, wie sie schulmaOig verlangt wird, kann iiberhaupt kein 
/ / Mensch spielen. 

J I Beim Gewichtsspiel ist es umgekehrt — die Finger sind 

' wohl imstande und immer bereit, die fehlerhaften Armbewe- 

gungen auszugleichen, jedoch jedesmal auf Kosten der Schon- 
heit der Ausfiihrung, denn das aktive Eingreifen, die aktive 
Beteiligting der Arm-, Hand- oder Fingermuskulatur macht die 
Gewichtswirkung unmoglich, hebt dieselbe auf, was unser Ohr 
sofort an Liicken, an Kraft- und Farblosigkeit des Klanges, ja,, 
an dem verzerrten, unwahren Ausdruck erkennt. 

Es bedarf freilich anfangs groOer Aufmerksamkeit, um uns 
die aktive, vom Arm unabhangige Fingertatigkeit abzugewohnen, 
weil sie in vielen Fallen als die natiirlichere erscheint. Das 
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GRUNDZtJGE DER GEWICHTSTECHNIK. 

Abgewohnen ist auch wieder eine Art psychischer Arbeit fiir 

sich und bedarf einer gewissen Einiibung. Wenn beispielsweise 

^ der zweite Finger der rechten Hand auf c ruht, und ich will 

t)ima/\^ mit dem dritten Finger d anschlagen, so wurde ich das etwa 

'^\^^,^^ auf dem Tische oder ohne Rucksicht auf die musikalische Ge- 

ji samtwirkung ohne Zweifel mit dem aktiven Fingeranschlag tun 

^ — beim Spiel hingegen bedarf es dazu zur Durchfiihrung der 

%4^y,%4^ Gewichtstechnik einer Wurfbewegung aus der Schulter, an- 

/ /^l^ scheinend unnatiirlich und doch der richtige Weg (S. 80). 

/ / Weil Gewichtstechnik mit Fingertechnik unvereinbar ist, so 

iy7*U4^ konnen uns die Vorteile derselben nur in dem MaOe zuteil 

%. werden, wie es gelingt, sie von Fingertechnik rein zu halten. 

r/Ju4 Durch Vermischung der beiden wird die Einheitlichkeit der 

{j '^i ^Ij Bewegungsform gestort und dadurch ganz besonders die TrefT- 

. y**^ sicherheit erschwert. Je entspannter die Muskeln, um so bieg- 

HLajiX samer, geschmeidiger und beweglicher sind unsere Gelenke und 

fj damit unsere Glieder, also auch unsere Finger, wahrend ihr 

y^ direkter Gebrauch ihnen sofort durch Versteifung die Beweg- 

lichkeit raubt Denn Gelenkigkeit und Beweglichkeit bedeutet 

ly'S dasselbe und ist passiver Art, Tatigkeit und besonders Fixation 

'"^o *> // ist aktiver Gebrauch der Muskeln. 

V'^Xuk, Es konnte als Widerspruch erscheinen, wenn ich einerseits 
' ( die Finger zu passiver Untatigkeit verdamme, andrerseits aber 

' ^^ ihre Beweglichkeit zu erhohen suche. Unter moglichst pas- 
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^^' siven Fingern darf man sich aber keineswegs unbeweglkhe 
I ' ' Finger vorstellen, unbeweglich werden sie gerade durch Fixation, 
AHw)t*\ 2^^"^ Gewichtsspiel bediirfen wir ihrer auDersten Beweglichkeit, 
' — ^*«^ nicht aber ihrer selbstandigen Tatigkeit; ja, leichteste Beweglich- 
keit der Finger zu erreichen, ist geradezu Ziel der Gewichts- 
technik. 

Selbst wenn vereinzelt Stellen vorkam en, bei denen wir 
ni cht ^ ^^ ohne Fingertati gkeit auskommen, so ware dies den- 
noch kein Beweis fiir die Notwendigkeit der Heranziehung des 
direkten Fingeranschlags, sondern in solchem Ausnahmefall 

^^;.> ^ ji 21 ji 

ft (J 



ERSTER TEIL. 



mogen die Finger eben zugreifen; da ihnen die Bewegun gs- 
froBeit gewahrt bleibt, bedarf es dazu keiner Ubung (S. 102). 



3. Das Wesen der Wurfbewegung. 

Betrachten wir nun die Art der physischen Bewegung, die 
der Gewichtstechnik entspricht, naher. Steinhausen charak- 
terisiert die Gnindform der Anschlagsbewegung (St. § 76) als: 
„eine schwingende Bewegung der ganzen Masse des Armes 
von der Schulter abwarts im Verein mit schwingender RoU- 
bewegung des Unterarms und schwingender Beteiligung der 
Hand- und Fingerglieder" und fiihrt weiterhin (St. § 89) aus, 
daB eine schwingende Bewegung sich auf der Tastenflache in 
Kurvenlinien vollziehen muD; die Ursache der Kurven ist die 
Kreisform aller Gelenkbewegungen in ihrem Ablauf auf der 
geradlinigen, wagerechten Tastatur (S. 45). 

Es gilt nun die Anpassung (S. 53) dieser unserer natilr^ 
lichen Bewegungen an jene, die das Spiel auf dem Klavier 
verlangt; man sollte deshalb nicht von „Kimstbe wegungen " 
J it%>^ sprechen, sondern von einer Kunst der Bewefutif en. 

Der Irrtum und die Fehler der Fingertechnik bestehen ja 
gerade darin, daB sie unzahlige, kleine, einzelne, von einander 
organisch getrennte, sich widerstreitende und sich deshalb 
hindemde Bewegungen an die Stelle geordneter, organisch 
zusammengehoriger, sich gegenseitig stiitzender und fordemder 
Bewegungen setzen. 
*»tJt^i^/M» Sobald die schwingende Bewegungsform auf das Klavier 

'^^"T^^'^' angewandt wird, wird ganz von selbst eine wurfartige, schleu- 
yitw* demde Bewegung daraus. Die Schwere des Armes wird be- 

nutzt an Stelle der Fingermuskelkraft, um die Taste anzuschlagen. 
r^^^ Es trifft also auf die Taste das gleichsam fortgeschleuderte 

z*' / Gewicht des Armes auf und driickt sie nieder. Die Ahnlifch- 

J keit mit einer Wurfbewegung ist offenbar und bedarf keiner 
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weiteren Begriindung. Diese Ahnlichkeit wurde von jeher /^^ \ 
immittelbar von mir empfunden und war der Grund, warum ^/5fc^^- 
ich den Ausdruck „Wurf" gewahlt und unentwegt gebraucht^^^^^ 
habe. ^ ^ 

Die mannigfache Kritik, die der Ausdruck „Wurf " erfahren i/i?^^^^ 
hat, belehrt mich, wie falsch die Vorstellung ist, die man sich r, i 
von der Bewegung macht, deshalb werde ich gerade in diesem P-*^ i^ 




Punkt sehr eingehend sein miissen. 

Man darf den „Wurf" nicht mit dem BegrifF „Fall" oder 
„freier Fall" verwechseln. Dem „Fall" fehlt eben der Schwung 
ganzlich, ja, „freier Fall" ist im physiologisch-mechanischen 
Sinne ein Unding (St § 64). Wahrend so der Ausdruck 
„freier Fall" zu einseitig ist, sind dagegen die Ausdriicke 
Gewichtsspiel, schwingende Bewegfung und Schwung viel zu 
allgemein, um den spieltechnischen Vorgang erschopfend zu 
bezeichnen. 

Die Ausdriicke Wurf und Wurfbewegung sind deshalb so 
treffend und padagogisch brauchbar, well sie die bei dieser 
Bewegungsform auftretende Gefiihlsvorstellimg charakterisieren. 
Das Gefiihl safrt nns daly^ i iinmiti-elhar^ daB wir gewissermaBen 
in den liinf Fingem fiinf Gewichte besitze n, die wir auf die 
Tasten werfen konnen. Dabei ist das Losgelostsein des Armes (^fk^^ , 
wie eines fremden Korpers die beherrschende Vorstellung. t ^. / 
Ich schleudere ihn von mir weg (S. 29) auf die Taste, — 
ich fiihle den Arm so lose, locker, schlaff wie moglich, — in 
meiner Vorstellung tritt der Arm als solcher, als mein Organ, 
ganz zunick, ich kann ihn vergessen, — ich mufi ihn sogar Wc{4'H^ 
soweit vergessen, daB in meiner Vorstellung allein die Kon- \^^^.^^ 
zentration des ganzen Gewichts in der Fingerspitze zuriickbleibt, \^ ^ / 

So wird unsere Vorstellung frei, jeder Gedanke an die ^ 7^»^T, 
Finger, Muskeln, Gelenke, usw. usw. verschwindet, es bleibt > 
nichts als der Wille, die Taste zu trelffen (S. 29). Dadurch r 

beginnen meine Organe natiirlich, unmittdbar, vor allem «»- ] ^ 




bevormundet zu arbeiten. Ich weiO nicht einmal und brauche 
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^< es auch nicht zu wissen, wie sie es machen. Wie diirfte ich 

y sie belehren woUen, da ich ja nicht weiB, wie sie arbeiten und 

'* ^ selbst die Wissenschaft mir nur die gfroben Grundziige anzugeben 

ff ^ vermag? 

^* ^/y So kommen wir zur Natur zuriick, nicht nur inbezug auf 

unsere technischen Bewegungen, sondem wir erreichen zugleich 

die Natiirlichkeit und die Wahrheit des Ausdrucks — denn 

Bewegungsform und Ausdruck sind untrennbar. 

Wir erreichen iiberdies, was auf andere Weise nicht zu 
erreichen ist, und vei^eblich schon von vielen PSdagogen an- 
" /« gestrebt wurde: jenen eigenartigen, innigen Kontakt zwischen 
i(4^^ Hirn und Fingerspitze, zwischen der Psyche und dem Instru- 
ment, welchen man mit dem Begriff des „ psycho-physischen 
Zusammenhangs ** zu erfassen gesucht hat. 
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4. Erlauterung der Grundbegriffe. 

Unter Wurfbewegung verstehe ich den ganzen Vorgang, 
welcher von der Schulter abwarts Arm, Hand und Finger mit 
kurzem, kraftigem Inipuls a ^ die Taste n fiihrt, und bei welchem 
der Schwung von den grofien Schulterniiiskeln herriihrend, 
von den Muskeln des Armes, der Hand und der Finger im 
Schwunge aufgenommen und weitergefordert wird. 

Anwurf ist der Impuls (S. 58), welchen ich als die trei- 
bende Kraft empfinde und welcher sich in der GroBe der 
Energie von selbst der beabsichtigten musikalischen Wirkung 
anpaBt, also unmittelbar vom Ohr bestimmt wird. 

Der ^Wurf^ ist die auf e in Notenbild (S^ s) angewandte /.; 
Bewegung. Der „ WurP^^eht in so enger Beziehung zum ^i ' f 
Tonbild und dessen Form, ja, mufl sich so voUstandig mit / /' 
demselben decken — dajl ich geradezu Wurf und Tonbild > ,} f \ V 
als Einheit auffasse, Zu dieser aus Notenbild und Finger- * ' 
bewegungsbild bestehenden Einheit des Wurfes tritt als Drittes 
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das Tastenbild hinzu, und so handelt es sich beim TreiTen 
eines Wurfes um die Anpassung des Fingerbewegungsbildes 
an das Tastenbild durch Vermittlung des Notenbildes. 

In diesem Zusammenfassen von Wurf und Tonbild muB 
die von mir erstrebte, unmittelbare Einheit von Technik und 
Musik als ihrem einfachsten Ausdruck erblickt werden. 

Umkehrungswurf (S. 70). 

5. Wurfbev^egung an einem einfachen physikalischen 

Beispiel eristutert. 

Mir scheint, man kann sich die allgemeinen Bedingungen, 
unter denen sich die Wurfbewegung des Armes voUzieht, am 
leichtesten an einem an vielgliederiger Kette aufgehangten 
Gewicht klar machen, dessen Aufhangepunkt von der Hand 
gehalten wird. Einerlei ob man das Gewicht hin- und her- 
pendeln, im Kreise schwingen laflt oder auf einen Gegenstand 
schleudert — also auffallen laOt — immer geschieht es durch 
einen leichteren oder starkeren Anstofl, Impuls, Anwurf der 
treibenden Hand. 

Die Aufhangestelle des Gewichts — also die treibende 
Hand — wiirde am Arm dem Schultergelenk entsprechen, die 
Glieder der Kette den Gliedern des Armes und der Finger, 
das Gewicht dem in den Fingerspitzen konzentrierten Arm- 
massengewicht und die Kette ist zugleich das Bild der Passivitat 
des Gliederapparates unseres Armes. 

Der AnstoB wird sich durch die Kette fortsetzen und seine 
Wirkung in solcher Welse auf das Gewicht iibertragen, daB 
der unter ste Punkt desselben in die weiieste Schwingung gerat, 
und dem hat wieder die schwingende Bewegung unserer Finger- 
spitzen zu entsprechen (S. 82). 

Die Hand gibt der Kette nur den AnstoB und steht dann 
voUig still. Der AnstoB kann zweierlei Wirkung auf das ge- 
schwungene Gewicht ausiiben. 
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Entweder das Gewicht wird auf einen Gegenstand geschleu- 
dert, es wird zur geworfenen Masse, die Arbeit leistet, — Druck 
auf die Tasten ausiibt. — In diesem Fall entspricht es dem, 
was ich unter einem Einzelwurf beim Klavierspiel verstehe. 
Solcher Wurf erschopft sich auf dem Klavier auf einer oder 
mehreren Tasten, weil seine Kraft jedesmal zum Druck auf den 
Tastenmechanismus verbraucht wird*. 

Hingegen laOt man das geschwungene Gewicht nicht auf- 
fallen, so schwingt es durch das Gesetz der Tragheit so lange 
weiter, bis die durch den Anwurf hervorgerufene Schwingung 
erschopft ist. Wollen wir dann das Gewicht uber dies „Zur 
Ruhekommen^ hinaus langere Zeit hindurch fortschwingen 
lassen, also langer als das Weiterschwingen durch „ Tragheit** 
allein dauern wiirde, so miissen wir der Kette neue AnstoDe 
erteilen. Durch for^esetzte Anwiirfe erhalten wir so das Ge- 
wicht schwingend. Dabei wird man bemerken, das die Anwiirfe, 
die bestimmt sind, das Weiterschwingen zu veranlassen, nur 
ganz gering sind im Vergleich zu dem ersten AnstoB, der das 
ruhende Gewicht in Schwung zu setzen hatte, sie sind so 
schwach, dafi man sie kaum bemerkt, da sie nur die Aufgabe 
haben, die im Gewicht wirkende Tragheit zu unterstiitzen 
(S. 23). 

Wahrend also der aktive AnstoB der Hand durch die Kette 
auf das Gewicht wirkte, ist es nun das Gewicht selbst, das die 
aktive Kraft darstellt. — Solange das Weiterschwingen anhalt, 
wird die Kette passiv der Bewegung des Gewichts folgen 
(S. 82). 



* Es wflre falsch, mit dem aaffallenden Gewicht die Vorstellnng eines 
elastisch zaruckfliegenden Korpers, wie etwa eines Gamxniballs zn verbinden. 
Elastische Kr&fte sind weder in der Tastatur noch in der menschlichen Finger- 
knppe vorhanden [St. § 16]. Eine zurUckfedemde Wirkung wUrde die Be- 
wegungsform unterbrechen ; das Gewicht fftllt wie ein Stein and nicht wie 
ein Ball. Alle auf Elastizit&t sich beziehenden Ausdruc^e i^M man vergeblich 
in dieser Arbeit sachen, die Gewichtstechnik kennt sie nicht. 
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Ich habe diesen Vorgang deshalb so ausfuhrlich zu schildern 
versucht, well meines Erachtens der Bewegungsvorgang beim 
Klavierspiel sich auf sehr ahnliche Weise voUzieht, sobald es 
sich nicht mehr um einzelne Wiirfe handelt, sondem um 
schnellste Fortbewegung iiber ganze Tonreihen. Das Spiel 
als Ganzes, sowie alle Passagen, setzen sich zwar auch wieder 
aus einzelnen Wiirfen zusammen, aber die Schnelligkeit, mit 
der sich die Wiirfe folgen, sowie auch die Wucht, mit der die 
schwingende Bewegung die Hand einem Rade gleich auf den 
Fingern iiber die Tasten roUt, entwickelt in der Hand einen 
so bedeutenden Schwung, dafl auch in ihr die „Tragheit" zu 
wirken beginnt. Die Schwungkraft des einzelnen Wurfs erschopft 
sich nicht mehr durch den Fall auf die Tasten, sondem iiber- 
tragt sich von einem Wurf auf den nachsten, w^hrend dabei 
der Arm, der Kette gleich, folgen mufi. 

Zum besseren Verstandnis dieses Vorgangs verweise ich 
auf Steinhausen § 75, wo erklart ist, wie durch Hinzutreten 
der UnterarmroUung die Hand, einem Radmechanismus gleich 
iiber die Tasten fortroUend sich bewegen kann. 

Fassen wif nochmals kurz zusammen; 

Die einzelnen Wurfbewegungen rufen ein ganz bestimmtes 
KraftmaD (S. 34) hervor, das sich in zweifacher Weise beim 
Spiel auflert: einmal kommt dasselbe im auffallenden Gewicht 
zur Ruhe, z. B. bei langem Liegen auf der Taste, ein anderes 
Mai wird die Schwungkraft ausgenutzt zum WeiterroUen des 
Gewichts auf den Fingern. Hierbei wird durch fortgesetztes 
Werfen — AnstoBen — der Schwung durch neue Anwiirfe 
von den Schultem her entweder gleichbleibend erhalten oder 
nach Bediirfnis erhoht, in gleicher Weise wie wir es bei dem 
schwingenden Gewicht gesehen haben. Beim einzelnen Wurf 
ist allein der Anwurf aus der Schulter das Aktive^ Arm, Hand 
und Finger folgen willenlos, bei einer Reihe fortgesetzter Wiirfe 
dagegen wirkt auch die „Tragheit" als aktive Kraft im Schwunge 
der Hand und laDt den passiven Arm der Hand folgen. Das 
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Abrollen der Hand ist die Fortsetziing des von der Schulter 
ausgegangenen Anwurfes; in genugend starke und schnelle 
Schwingung versetzt, iibemimmt sie die Rolle eines Rades, 
das auf den Fingem wie auf Speichen fortroUt und den gleich- 
sam nicht widerstrebenden Arm sich nachzieht. 

Erst wenn es erreicht ist, daB bei schneller Beweg^g das 
Gewicht durch seine eigene Schwere im Schwunge weiterge- 
trieben, auf den Fingern weiterrollt, diirfen wir sagen, daO wir 
die Gewichtstechnik beherrschen. Selbstverstandlich muD dabei 
die antreibende, aktive Kraft von oben unausgesetzt impulsartig 
mitwirken, weil die „Tragheit" allein nicht zur Wirkung auf 
die Tasten geniigen wiirde! Daraus entspringt die Notwendig- 
keit, die schnell fortroUenden Passagen einzuteilen (S. 55), um 
einigermafien die Punkte festzulegen, bei denen die Anwiirfe 
von oben einzuflieBen haben. Beherrscht man diese Art der 
Bewegung, so hat man bei sehr schnellem Tempo in der Tat 
in wachsendem MaB die Empfindung, als ob die Finger selbst- 
standig, allein liefen, und daraus erklart sich wohl, daB ein 
Virtuose wie RUBINSTEIN, der sich von der Tatigkeit seines 
Organismus beim Spiel schwerlich Rechenschaft gab, in gutem 
Glauben versichern konnte, „er tue alles nur mit den Fingern". 

Der Vorgang ist psychisch imd besteht darin, daB im 
BewuBtsein alle Vorstellungen inbezug auf Schulter, Arm und 
Hand ausgeschaltet werden und die Bewegung_der Finger — 
nicht zu verwech^ejn mit aktiv er T atigkeit derselben — allein 
vorherrscht, GewissermaBen ist dies eine TauscBimg, um so 
merkwiirdiger als ein Beobachter, noch weniger als der Spieler 
selbst, den Unterschied von der aktiven Fingertatigkeit bemerken 
wird; allein der Klang verrat den Unterschied fiir ein ge- 
schultes Ohr. 

6. Ausfiihrung der Wurfbewegung. 

Sobald man aufhort die Finger als Hammerchen zu be- 
trachten, sondem sie als Gewichte ansieht, muB sich auch 
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naturgemaB die Bewegungsform andern. Mit Hammerchen 
schlagt man, Gewichte konnen nur geworfen und gehoben 
werden, um niederzufallen. Heben aber ist aktive Tatigkeit, 
die die aktive Beteiligung der Armmuskeln verlangt, also zu 
verwerfen. So bleibt keine andere Bewegungsform iibrig, als 
eben der Wurf. Folglich : heben und fallen ist falsch — werfen 
und fallen ist richtig. 

Die Ausfiihrung der Wurfbewegung bietet nicht die geringste 
Schwierigkeit, es ist eine einfache natiirliche, sofort zu erlernende 
Bewegung. Der beste Beweis dafiir ist, dafi unzahlige Spieler, 
ja die meisten, sie unbewuOt, intuitiv gebrauchen. 

Deshalb liegt das eigentliche Problem der Gewichtstechnik 
auch nicht so wohl in der Bewegung selbst, als in der Durch- 
fiihrung derselben bei Passagen, im Aneinanderreihen der 
Wiirfe (S. 72) und in der Geschicklichkeit, den Schwung 
nicht zu verlieren. Denn gerade bei diatonischen Passagen 
(S. 82) sind die Wiirfe sehr klein, also dementsprechend auch 
die Wurfbewegungen und Anwiirfe, so dafi das Auge diese 
letzteren nicht sieht, ja, der Spieler selbst sie kaum fiihlt 

Es gelingt leichter, den Schwung bei groBerer Kraft und 
Schnelligkeit und in groBeren Bewegungsformen festzuhalten. 
Je schneller wir spielen, und je mehr dadurch die Wirkuncf. 
die Selbsttatigkeit des Gewichts (S. 26) — der Schwung — 
entwickelt wird, um so mehr tritt die aktivejlatigkeit-der Ann-, 
Hand- und Fingermuskulatur zuriick, um notgedrungen in 
passiven Zustand iiberzugehen. So kommt es, dafl selbst die 
Virtuosen, die nach strenger Fingertechnik ausgebildet worden 
sind, schlieBlich ganz von selbst, mehr und mehr zu dem 
Spielen mit dem Gewicht — also zu passivem Muskelzustand 
des Armes — hindurchdringen. ... J'*.. . .^/ W* \ • ' •> ' f •-'^ 

Die Wurfbewegung ist eine steigende und fallende Vor- ,/ 
wdrtsbewegungy die die pan d in gerader Richtung iiber die 
zu treffenden Tasten fiihrt, damit die Finger moglich3t senk-- 
recht von oben auf die "1 asteiT mederlallen konnen. Um 
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das Tastenbild des Wurfes zu treffen, muO als Regel gelten, 
daO man dasselbe ab Ganzes ins Auge zu fassen hat und zum 
Zielpunkt die ideelle Mitte zwischen'dem tiefsten und hochsten 
Ton annimmt. 

Das BewuBtsein, daB die Wiirfe Kurvenbewegungen hervor- 
rufen, verfuhrt dazu, uns in der VorsteUung mit den Kurven 
zu beschaftigen, anstatt mit dem Wurf. Diese falsche VorsteUung 
hat aber sofort falsche, runde Bewegungen — ja, drehen und 
auDerliches RoUen — zur Folge, wahrend die Wurfrichtung 
fur unsere VorsteUung, wie fur unser Gefuhl eine gerade sein 
mufi, wenn auch fiir die blofi physiologische Betrachtung, „rein 
geradlinige Bewegung iiberhaupt nicht vorkommen wird" 
(St. § 88). Wird ein schwerer Korper geschleudert, so fliegt 
er zunachst in gerader Linie weg. Wird der fliegende Korper 
— wie das Gewicht an der Kette oder die Hand am Arm — 
festgehalten, dann hat er im Fliegen das Bestreben, die Kette 
oder den Arm in eine gerade Linie zu bringen. Daraus folgt, 
dafi der Mittelpunkt des Handgelenkes immer innerhalb des 
Raumes zwischen den Verbindungslinien der spielenden Finger- 
spitzen mit dem Schultergelenk liegen mufl. Dadurch erfullt 
sich von selbst die Forderung, daD die Hand moglichst in der 
Mittellage (St. § 103 Bogenfiihrung) bleibt und immer wieder 
in sie zuriickkehrt; fiir das EUenbogengelenk gilt dasselbe. 

Der Streit, ob ein Heben der Schulter zulassig sei, findet 
bei genauer Priifung eine sehr einfache Erledig^ng. Die Be- 
wegung der Schulter hangt davon ab, wieviel Gewicht in Be- 
wegfung zu setzen ist. Ruht nur ein geringer Teil der Armlast 
auf der Taste, so ist die Bewegung der Schulter entsprechend 
gering, kaum bemerkbar; ruht dagegen die ganze Armlast auf 
der Taste, so bedarf es eines energischen Wurfs,.ja, eines 
Rucks, der ein geringes Heben der Schulter veranlalit. Am 
schwachsten ist die WurfbejKSgJjng beim Legato, weil dabei 
die Finger S^iit?- und Drehpunkte^um fortroUen bilden (S. 26). 

' -. . 1 St ' » ♦ < \ '. ^ >iv 
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7. Entspannung der Muskulatur. 

Was mich den Wurf als das Mittel erkennen lieB, um dem 
immer wieder eintretenden Versteifen der Muskeln vorzubeugen, 
war das Gefiihl, daO der Wurfbewegung die grofitmogliche 
Entspannung der Muskulatur folgte. Zu meiner Freude fand 
ich eine Bestatigung dieser Tatsache und eine vorziigliche Be- 
schreibung des Vorgangs in dem Buche von Paul Richer: 
„ Locomotion humaine„*. Richer bespricht die schwingende 
Bewegung, die er „ contraction balistique" nennt und fahrt fort: 
„Ce mouvement, sous I'impulsion quasi explosive du muscle; 
ne s'accomplit" . . . und weiterhin: „Cette forme de contrac- 
tion est suivie du relachement du muscle le plus complete . . . 

Unsere Muskulatur ist eben meist tatig, also teilweise ver- 
steift, wenn wir sie nicht durch unsem Willen bewufit daran 
hinderttj sie entspannen, schlafT machen und je voUkommner die 
Entspannimg, die Passivitat ist, desto weicher und biegsamer 
sind die Gelenke. 

Nur durch vollste Passivitat (St. § 77) kommt die Einheit 
der Wurfbewegung zustande. Es ist ihre Eigentumlichkeit, 
daD sie eine Einheit bildet (St. § 52), die sich aus vielen Teil- 
bewegungen der einzelnen Glieder zusammensetzt, aber keine 
dieser Teilbewegungen darf selbstandig auftreten, keiner kommt 
eine besondere Selbstandigkeit zu; jede isolierte Bewegung 
wtirde notwendig eine aktive sein, und den Schwung der Ge- 
samtbewegimg storen und unterbrechen. Der geiibte Beobachter 
sieht und hort den Unterschied zwischen isolierten, aktiven 
Fingerbeweg^ngen und passiven, wie sie in die Wurfbewegung 
eingeordnet sind, sofort heraus, der ungeiibte wird den Unter- 
schied zwar sofort horen, er wird ihn aber schwerlich sehen. 
Denn technisch liegt der Unterschied eben nur in dem inneren 



* M. Paul Richer. ^Contraction mnscnlaire physiologiqne^. (Locomo- 
tion hnmaine.) Masson et Cp. 120 Boolevard St. Germain. 
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Zustand des Armes, namlich im Spannungszustand der Mus- 
kulatur, den man eben nicht sehen kann. Desto g^oDer ist 
der Unterschied im GefuM. Das Einheitliche der Wurfbewegimg 
fiihlen wir als vollige Mus kelentspan nung, als Wirksamwerden 
des ganzen Xrmgewichts allein in^ den Fingerspitzen (St § 75); 
tritt hier auch nur 3ie kleinste Fi ngerBewegung' dazw ischen, 
sofort ist das Gefiihl des Gewichts_in der_ jFingerspitze ver- 
schwunden, der Schwung gestort, der FluB der Bewegung 
unterbrochen. 

8. Kraftiibertragung und Gewichtswirkung. 

Es kommt darauf an, das fiir jeden Starkegrad erforderliche 
Gewichtsquantum in jedem Moment bereit zu haben, eine Ge- 
wichtswirkung auf die Tasten, zu welcher die Wurfbewegung 
die notwendige Vorbedingung ist. Der dabei von der Schulter 
ausgehende Anwurf setzt sich durch die verschiedenen Glieder 
fort und kommt als auffallendes Gewicht in den Fingerspitzen 
zur Geltung. Dies erfordert, dafi wir lernen miissen, unsere 
Finger wie auffallende, auf die Tasten stiirzende Gewichte 
zu behandeln (St. §§ 63—69). Die ganze Kunst besteht 
somit im Dirigfieren und Regulieren des Armgewichts aus der 
Ruhe in die Bewegimg und wahrend der Bewegung. Das 
charakteristische Merkmal des betreffenden Vorgangs wahrend 
der Ruhe besteht darin, daB wir die Schwere des Armes als 
auf den Fingerspitzen ruhende Last empfinden und zwar in 
der Weise, dafl jedes Gramm Gewicht, das nicht auf den 
Fingerspitzen ruht, von der Schulter iibemommen wird, so daB 
der Arm zwischen Fingerspitze und Schulter „hangt". Es 
ermoglicht dabei, immer nur soviel Gewicht auf der Taste be- 
reit zu haben, wie der jedesmalige Zweck erfordert, dadurch, 
daB die Schulter entlastend ode£_belastend auf den Finger 
wirkt. Die vollkomiiiehe Beherrschung der GewicHtswirkung 
ist von zwei Faktoren abhangig: von der Vermeidung von 
Gewichtsverlust und der Verteilung des Gewichts (S. 34). 
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Vermeidung von Gewichtsverlust ist abhangig vom Diri-p- 
gieren der Armschwere in die Fingerspitze, bzw. auf die Taste. 
Wenn wir das Gewicht namlich schlecht dirigieren, so dafl es 
nicht mehr voUig von Fingerspitze und Schulter getragen 
wird, sondem sich ein Teil desselben im Handgelenk oder 
EUenbogen verliert — was sehr leicht geschieht — so tritt 
das ein, was ich Gewichtsverlust nenne. Gewichtsverlust ist 
sehr fehlerhaft, weil dadurch nicht nur die Beherrschung iiber 
einen Bruchteil der Last verloren geht, sondem weil aufierdem 
jeder unbeherrschte Gewichtsteil den Arm besckwert und herab- 
zieht und sich so gewissermafien als Gegengewicht zu der in 
den Fingerspitzen wirkenden Last erweist Mit Gewichtsverlust 
stellt sich sofort Verlust des Schwunges ein. 

Wir haben bei solcher falschen Bewegung einersdts die 
Empfindung, daO durch die Belastungsabnahme der Finger 
lose auf der Taste ruht und andererseits, daB das Handgelenk 
schwer niedersinkt und dadurch Schwung und Fortbewegung 
hindert. 

Die Folge von Gewichtsverlust ist, daO die einheitliche 
Gesamtbewegung des Armes durch aktives Eingreifen einer 
einzdnen Muskelgruppe unterbrochen wird (S. 31). Jede 
aktive Muskelkontraktion aber in der passiven Armmuskulatur 
hebt die Wirkung des Armgewichts auf die Fingerspitzen teil- 
weise auf und hindert die Kjraftiibertragung des Wurfes. Ein 
Zuriicksinken des Gewichts in den Arm ist nur nach dem 
Schlufiakkord zulassig, also dort, wo dem Fortschwingen das 
natiirliche Ziel gesetzt ist. 

Was der Klavierspieler Jiennt : „ den Ton am Finger haben " , — 
heiBt nichts anderes, als das Gewicht nicht aus der Fingerspitze 
verlieren. 



Bamdmann, Gewichtstechnik. 
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g. Verteilung des Gewichts. 

Beherrschen wir das Dirigieren des Gewichts, so bietet die 
Verteilung desselben auf die fiinf Finger keine Schwierigkeit; 
miihelos und in jedem beliebigen kleinsten Zeitmoment voUzieht 
sich vielmehr mittelst geringer Pronation oder Supination 
(S. 42) jede gewiinschte dynamische Schattierung, so daO 
man ohne den Zustand der Muskulatur oder die Beweg^ng 
irgendwie zu verandem, auf dem einen Finger 99 Vo Gewicht 
und auf dem nachsten 1°/^ zur Verfiigung haben kann, ebenso 
wie jeden beliebigen dazwischen liegenden Gewichtsgrad. 

Was nun die Abstufung der Starkegrade beim Spiel betrifft, 
so wirken dabei mancherlei Faktoren mit. Der grundlegende 
Punkt fur unser Gefiihl ist und bleibt die Forderung der Pas- 
sivitat, trotzdem, wie wir durch die Physiologie wissen, auch 
in dem anscheinend passiven Arm Muskelaktivitat sich abspielt, 
die auf die Hemmung und feine Einstellung der Bewegung 
abzielt. Es ist das Spiel des Antagonismus der Muskeln. 
Zum Gliick brauchen wir uns um diese physiologischen Ge- 
setze in der Praxis gar nicht zu kiimmem; die Abstufungen 
der Starkegrade macht zielbewufit^ aber unbewufit^ unser Korper 
aus sich heraus richtig. 

Der Starkegrad eines Wurfes hangt ab: 

a) von der Kraft des Anwurfs 

b) von der Fallhohe 

c) von der Hemmung (St. § 85). 

Die Hemmung auDert sich verschieden. Entweder sie 
scheidet das Gewicht ganzer Glieder zeitweilig aus, so daD 
wir voriibergehend einmal mehr mit Handgewicht, ein anderes 
Mai mehr mit Unterarmgewicht spielen, oder sie entlastet mehr 
oder weniger den ganzen Arm. Das ist dem Korper so natiir- 
lich, daB es sich einfach von selbst voUzieht, wenn man mit 
dem Gewicht spielt — Ohr und Musiksinn regeln es allein. 

Dieses Ausscheiden ganzer Glieder aber findet nur bei 
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Formen des Legato statt, bei dem die Armlast von ^inem ^^^^^^^^/i 
Stiitzfinger (St. § 89) auf den nachsten fortbewegt wird. Beim 
Staccato dagegen und iiberall da, wo die Tone zeitlich oder 
raumlich getrennt sind, ergreift die Hemmung mehr oder 
weniger die ganze Armmuskulatur, jedoch ohne den Sckwung 
der Fortbewegufig zu hindern^ wie es die Fixation sofort und 
unter alien Umstanden tun wiirde. Deshalb darf Hemmung^ 
als etwas UnbewuBtes, und Fixation^ als ^twas Be wufltesT^b- 
sichtlicnes, niemals verwechselt werden. 

Durch die geringere oder starkere Entlastung des ganzen 
Armes beim Spiel wird es leicht, grofle musikalische Flachen 
mit gleichmaOiger Tongebung auszufuhren, was fUr die Finger- 
technik fast zur Unmoglichkeit gehort. Dieser Mangel in der 
Vortragskunst hat sich oft schon bei der Wiedergabe Beetho- 
venscher Sonaten und Konzerte empiindlich fiihlbar gemacht. 

Wahrend die Hemmung es ermoglicht, die schwachen ^^ 
Starkegrade ungefahr mf bis pp zu be herrschen, erreichen wir ^, T,^, 
die hoheren und hochsten Starkegrade, fur die das einfache C^ / 

Niederfallen des ganzen Armgewichts noch nicht geniigft, also '^ *^''^ * ? * ^ 
imgefahr vom ^ bis ^ durch die ««^^A^w/w/^ Wurfbewegung, /zfiJj ^ 
die es moglich macht, die Geschwindigkeit und damit die Kraft' '* ^ 
der auffallenden Armlast nach Bedarf zu vergroBem (§tr§~84). '^"^^'^'^'^^ 

Ein kleines Steinchen, das aus geringer Hohe auf meine *A^n^^ 
Hand fcLllt, verursacht keinen Schmerz, wenn aber dasselbe "f^xtrivi. k 
Steinchen aus zehnfacher Hohe herabfallt, wird der Schmerz O^tx'J 
schon empiindlich sein, und dasselbe Steinchen geschickt ge- ^^ r ^ 
schleudert, hat die Kraft, schwer zu verletzen. 1st die Kraft -i^**'-* ^ 
der Wurfbewegung bei Tonfolgen zu groB, so werden die .^ , 
Finger iiber die zu treffenden Tasten hinausgeschleudert, ist der ' , ' " 
Wurf zu schwach, so werden die Finger zugreifen, d. h. also: J %^ijJi 
falsch angewandte Muskelkraft der Finger- und Handmuskeln ^ , 

mufl ersetzen, was dem Schwung an Kraft gefehlt hat \.yjl\r^\ 

Mit dem Klavierspiel verhalt es sich ahnlich wie bei alien 
Korperbewegfungen. Um ein Beispiel anzuftihren: auch beim 
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Schlittschuhlaufen ist es wiederum die Gewichtsmasse des 
ganzen Korpers, die den Beinen und durch diese den FiiBen 
den Schwung gibt, um die kunstvollen Kurven auf dem Eise 
auszufiihren. Solange der Laufer sein Gewicht noch nicht zu 
dirigieren versteht, herrscht Unsicherheit, im Verein mit haB- 
lichen, geradlinigen, steifen Bewegungen. Ebenso wie hier der 
Schwung durch geradlinige, steife Bewegungen gehindert wird, 
so geschieht es auch beim Klavierspiel (S. 32). 

Auch die Schnelligkeit, mit der sich Anwurf und Auffallen 
folgen, ist verschieden. Beim ^-Akkord werden durch Wucht 
und Schnelligkeit Anwurf und Aufstiirzen der Finger fast zu- 
sammenfallen, wahrend beim / und // die Hemmung das Ge- 
wicht anders reguliert, das Niederfallen der Finger zuriickhalt 
und so Zeit und Moglichkeit gibt, jeden einzelnen Ton unserm 
Empfinden gemaB abzustufen. 

ID. Belastungsgrade. 

Zur teoretischen Erlauterung der Belastungsgrade imter- 

\ scheidet Steinhausen zwischen Maximal- Spiel- und Null- 

I belastimg (St. § 78). Er nennt die Spielbelastung den „ normalen 

Ruhezustand beim Spiel ^ (St. § 84) und hat damit lediglich 

einen Grenzzustand zwecks wissenschaftlicher Klarung bezeichnen 

wollen; dasselbe g^lt von der NuUbelastung. 

Fiir meine praktischen, padagogischen Zwecke mochte ich 
den Begriff dahin erweitem, daB die Spielbelastung alle Be- 
lastungsgrade umfaBt, zwischen dem in kraftvoUstem Schwungf^ 
bewegten Gewicht des ganzen Armes und sp geringer Belastung, 
daD der Hammer eben noch zum Anschlag kommt. Aber 
nicht nur im R^uhezustand^ sondem auch als Belastimg wahrend 
des Spiels. Also sobald ich meine Hande auf das Klavier 
bringe, ist Spielbelastung da, in welchem Grade jstgleichgiiltig. 
' ^ Bei der Nullbelastui^ hat jeglicher Grad Spielbelastung auf-^ 

*- '! * gehort, es findet keinerlei Belastung statt. Die Armlast, der der 
"^ Stiitzpunkt genommen ist, wird durch die Armglieder getragen 
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und dabei tritt dann mit Notwendigkdt Versteifung derselben 

ein. Somit fallt der Beg^ff Nullbelastung ziisammen mit ein^ 

getretener Versteifiing der Armmuskulatur. In diesem Sinn 

ist der Gebrauch d er Nullbelastung beim Spiel eine Ungeschick- 

lichkeit, die man Kindem unci Anfangern nachsehen mul^, die 

aber mit wachsender Beherrschung der Bewegung mehr und fl,^^ C ' 

mehr verschwindet. 

Bei einer Reihe Pausen, deren Dauer zu lang fur eine 
Wurfbewegung ist, kann die Hand sehr gut in leichtester Spiel- 
belastung auf der Tastatur den nachsten Anwurf erwarten, 
dann aber natiirlich so leicht, daO der Hammer nicht mehr zum 
Anschlag kommt. Bei lang ausgehaltenen Tonen wird der 
Klang durch Spielbelastung festgehalten. 

Demnach kame die Nullbelastung nur bei einer langeren 
Folge von Pausen in Frage, die eine Unterbrechung der Musik 
darstellen. Wenn dagegen Pausen keine Unterbrechung be- 
deuten, sondem nur das Mittel fur die rhythmische Gliederung 
der Musik sind, so werden sie zu einem wesentlichen Bestand- 
teil der Komposition, und wir miissen natiirlich die Zeit, die { i r 
die Pausen beanspruchen, der Gesamtbewegung einreihe n. - -* ^ 

In sehr langsamem Tempo bei Tonen oder Akkorden, die 
durch weite Entfernungen auf der Tastatur getrennt sind, (also 
zeitlich und raumlich weit getrennt) ist es oft sehr schwer zu 
verhindern, daD die Verlangsamung des Schwunges nicht in 
Nullbelastung iibergeht. Das Hiniibertragen des Armes von 
einem Ton oder Akkord zum nachsten, muB auch gleichsam 
einHinubertragen der musikaUsch zusammengehorigen Gedanken 
sein, — Portamento — wenn wir die Tauschung erreichen woUen, 
die ftir die musikalische Wirkung, den musikalischen Inhalt 
notwendig, unentbehrlich ist. Nur das Weiterschwingen, der 
Schwung rettet an solchen Stellen vor der Nullbelastung, diese 
aber wiirde sofort fiir den Horer eine musikalische Unterbrechung 
des Gedankens bedeuten. Der Spieler selbst muD deutlich 
noch die Verbindung der Tone durch den Schwung empfinden. 

J« 37 •!• 



ERSTER TEIL. 

Der BegrifT Schwung bedarf einer naheren Bestimmung, 
damit eine Verwechslung mit den ahnlichen Beg^iffen ^schwin- 
gende Bewegung" und „Wurfbewegung" vermieden wird. 

Man spricht vom „ Schwung", vom ^groBen Schwung", 
vom „schwungvollen Spiel" und meint damit die Art der Aus- 
fiihrung sowohl, wie den geistigen Ausdruck. Solch groDer 
Zug im Spiel ist eben nicht cUlein geistiger Natur, kein Kiinstler 
wird ihn erreichen, wenn ihn nicht die entsprechende Bewegung 
unterstiitzt. Schwung ist fiir den Spieler ein zusammengesetztes 
Gefiihl, das sich aus der Kraft des Anwurfs, dem Grad der 
Erschlaflfling, der Schwere des bewegten Gewichts in engster 
Verbindung mit der geistigen Beherrschung des Ausdrucks er- 
gfibt. Je vollkommner der Spieler alle diese Faktoren in seiner 
Gewalt hat, um so mehr wird er das Gefiihl des Schwunges 
und damit des Gelingens haben. 

Gelingen und Schwung stehen in wechselnder und gegen- 
seitiger Wirkung auf die Seele des Spielers, geben ihm neue 
geistige Impulse, im „spielenden" Uberwinden innerer und 
auBerer Schwierigkeiten. 

Ich mochte hier noch einen Ausdruck erwahnen, der oft 
zu Begriffsverirrungen fiihrt, das ist der sogenannte „feste Finger". 
Ein „ fester Finger" wird fast von alien Methoden gefordert, 
aber man vergiOt dabei, dafl der Finger auf verschiedene 
Weise „fest" gemacht werden kann. Man stiitze sich einmal 
mit dem ganzen Korpergewicht auf die Finger, die man auf 
eine Tischplatte stemmt (Maximalbelastung), sicherlich laOt der 
Druck die Finger fest erscheinen, dennoch tragt zumeist das 
Knochengenist die Last, wahrend die Muskeln sich verhaltnis- 
maBig nur in sehr geringem Mafle aktiv beteiligen. Diese Art 
des „festen Fingers" ist nun aber eine sehr verschiedene Tatig- 
keit von jener, bei der der Finger von fixiertem Arm gehalten 
und ohne selbst eine Last tragen zu miissen, nur durch An- 
spannung der ganzen Unterarmmuskulatur, also durch hochste 
Aktivitat seiner Muskeln „fest" gemacht wird. Man hat also 
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zu unterscheiden zwischen einem Finger, der durch passiven 
Druck und einem solchen, der durch aktives Festhalten zu 
einem „festen" Finger wird. So ist z. B. die Festigkeit, mit 
der die Finger bei einem ^Akkord auf den Tasten ruhen, 
durch den Druck des aufsturzenden Gewichts verursacht und 
besteht mehr im Widerstand gegen dasselbe, als im aktiven 
Zugreifen. Wiirde die Muskulatur, um die Kraft zu verstarken, 
bewuBt, absichtlich aktiv eingreifen, so wiirde sie das Gegen- 
teil bewirken, indem sie sodann die Wirkung von Schleuder- 
kraft und Gewicht aufhebt. Der Filler wird beim Wurf im 
Mitschwingen jedesmal gerade fest genug. 

Die schon friiher angestrebte Vereinigung von „festem 
Finger" und ^leichtem Arm" ist nur beim Gewichtsspiel 
moglich. 

zi. Hin- und Herfiihrung der Hand liber die Tastatur 

(Handlage wo?). 

Fine Wurfbewegung braucht sich nicht auf das Treffen 
einer Taste mit einem Finger zu beschranken, sondern sie kann 
auch mit Hilfe aller Finger eine ganze Reihe von Tonen nicht 
nur gleichzeitig, sondern auch nacheinander treffen (S. 68). 
Selbstverstandlich aber nur dann , wenn d ie Tasten der Tone (fj . 
i nnerhalb einer Handlage lie^en. Es geschieht in der Weise, ^"^^Kfj 
daD die Finger auf die Tasten niederfallen, wahrend sich das ' 

Armgewicht dabei von dem ersten bis zum letzten Finger fort- 
bewegt. Jede Verandenmg der Handlage auf eine andere Stelle 
der Tastatur erfordert immer eine neue Wurfbewegung, weil 
es sich dabei stets um die Verlagerung des ganzen Arm- 
gewichts handelt, das von einer Stelle der Tastatur auf die 
andere fortbewegt werden muD (St. § 82), wobei es einerlei 
ist, ob es sich um eine Entfernung von einer Taste oder von 
so und so viel Oktaven handelt. Die Lage der Tasten, sowie 
die Reihenfolge, in der die Finger die Tasten treffen, ist inner- 
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halb einer Handlage fur die Bewegung des Armes ohne Be- 
deutung, weil sie in keiner Weise dadurch beeinfluBt wird. 

Wiirde man da, wo das Gewicht von Hand und Fingem 
in der Tat ausreicht — also beim / und pp — die scheinbar 
entbehrliche Wurfbewegung unterlassen, so wiirde das Weiter- 
bewegen falsche, aktive Seitenbewegungen des Unterarms zur 
Folge haben, wie sie der Fingertechnik eigen sind, die aber 
sogleich Gewichtswirkung und Einheitlichkeit der Bewegung 
aufheben. 

Weil der Begriff Handlage mehrdeutig ist, so sei hier be- 
merkt, dafi „ Handlage wo?" fragt: auf welchen Tasten? da- 
gegen fragt „ Handlage wie?" nach der Richtung der Hand 
zum Unterarm (im Handgelenk). 

Die Lagenveranderung der Hand verdient eine aufmerksame 
Beachtung, weil sie die Ubersichtlichkeit und damit die Ruhe 
des Spiels erleichtert Wahrend bei der Fingertechnik das 
Weiterbewegen von Taste zu Taste die einzelnen Finger be- 
standig in eine andere Stellung zu Hand und Arm bringt, was 
eben die erwahnten falschen Seitenbewegungen des Unterarms 
veranlafit, beriihrt der Wechsel der Handlage und somit des 
ganzen Arms von der Schulter aus den einzelnen Finger gar 
nicht, vielmehr bleibt sein Verhaltnis zur Schulter stets das 
gleiche, ob man nun den Daumen oder den fiinften Finger 
gebraucht. 

Selbstverstandlich hangt die Armlage von der Handlage 
(Handlage wo?) ab, ist durch dieselbe bedingt und bedarf keiner 
weiteren Besprechung, weil sie bei passiver Muskulatur eine 
natiirliche, selbstverstandliche Folge ist. 



Z2. Lrage der Gelenke (Handlage wie?). 

Die Lage von Hand-, EUenbogen- und Schultergelenk zu- 
cinander ist fiir die Fortbewegung beim Spiel ebenso wichtig, 
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wie fiir das Uhrwerk die Stellung der Rader zueinander. Wiirde 
hier eines derselben seine vorgeschriebene Stellung verandem, so 
konnte die Uhr nicht mehr gehen. Unsere Uhr „geht" nun 
zwar noch, aber jeder Fehler macht sie „unsicher gehn", er- 
schwert die Arbeit. 

Von den drei genannten Hauptgelenken, die hierfiir in Frage 
kommen, verandert das Schultergelenk seine Lage so wenig, 
daO es nicht in Betracht kommt. Unser Ellenbogen — der 
Storenfried bei der Fingertechnik — wird, da er nie bewuflt 
tatig werden soil, unschwer dadurch erzogen, daO man ihn als 
Gewicht fiihlen lemt; sobald er passiv ha ngt, also passiv folgt, 
ist ihm die Moglichkeit genommen, aktiv einzugreifen, und so 
kann er wie das Schultergelenk aus der ferneren Betrachtung 
ausscheiden. 

Es konnte als Widerspruch erscheinen, wenn ich einen 
schweren Ellenbogen und einen leickten Arm fordere. Die 
starken Oberarmmuskeln, die den bedeutendsten Gewichts- 
teil des Armes bilden, veranlassen, wenn sie passiv sind, daB 
wir den Ellenbogen als Gewicht — also schwer — fiihlen; 
dies hindert aber keineswegs, dafi wir den ganzen Arm von 
der Schulter getragen, als leicht empfinden; sowohl wenn die 
Hand auf den Tasten ruht, wie ganz besonders auch im 
Schwunge. Es handelt sich bei folgendem immer nur um 
die Lage des Handgelenks (Handlage wie?). Der Ausdruck 
Lage ist natiirlich nicht wortlich zu nehmen, insofern Lage 
einen Ruhezustand voraussetzt, wahrend es sich doch um stete 
Fortbewegung handelt. Lage, d. h. geometrische Lage, ist 
als stetig wechselnder Durchgangspunkt gedacht. Diesen ge- 
nauen Punkt findet schlieDlich am sichersten nur das Lage- 
gefiihl (St. § 33), jedoch konnen Erfahrung und Beobachtung 
helfen fiir den Anfang niitzliche Regeln aufzustellen. Solche 
Regeln diirfen aber nicht dazu fiihren, eine Stellung des Hand- 
gelenks vofzuschreiben, wie es bisher geschah, weil es sich 
eben gar nicht um eine Stellung handelt, sondern es nur darauf 
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ankommt, den einzig zweckmaDigen und doch stetig wech- 
selnden Punkt zu iinden, in dem das Gelenk ein vollig freies 
Rotieren zuIaOt. 

Da die freie Beweglichkeit der Finger auf der freien Be- 
teiligung des Handgelenks beruht, so muB dieses, um die freie 
Lage zu bewahren, immer nahe seiner Mittelstellung stehen 
(St. § 103 *). 

Der Grad der Wolbung hangt von der Spannweite ab. Dafl 
die Hand bei groDerer Spannweite flacher, gestreckter, bei 
engerer Lage gewolbter, gebeugter sich verhalt, hangt mit dem 
unvermeidlichen Ubel des aktiven Eingreifens der Spreizmuskeln 
zusammen, ist also immerhin ein Mangel! 

Die Fortbewegung des Handgelenks darf absolut nicht aktiv 
seitlich im Handgelenk stattfinden, PalJt sich das Handgelenk 
nicht durchaus passiv der von obenher wirkenden Schwung- 
bewegung an, so wird die Drehung unfehlbar zu friih oder zu 
spat erfolgen, zu grofl oder zu klein ausfallen und noch aufier- 
dem aktive Seitenbewegungen ausfuhren. Aktivitat der Mus- 
keln hebt aber — wie gar nicht oft genug betont werden kann 

— die Gewichtswirkung teilweise oder ganz auf. 

Um zu verstehen, wie falsch jede aktive Seitenbewegung 
des Handgelenks ist, denke man sich dea Arm von der Schulter 
bis zur Fingerspitze als ein Pendel. Die geringste aktive Seiten- 
bewegung des Handgelenks bringt der einheitlichen Bewegung 
dieses Pendels eine Unterbrechung, sie bringt den Endpunkt 

— die Fingerspitze — aus ihrer Bahn und verursacht also Um- 
wege, wobei es keinen Unterschied macht, dafi das Pendel in 
fiinf Enden auslauft. Dasselbe gilt auch fiir jede geringste 
aktive Seitenbewegung eines Fingers — beim Spre izen ein not- 
wendiges Ubel I .,\,v^^ \ ^ 

Bei Wiirfen, die sich auf derselben Lage der Tastatur be-' 
wegen und zugleich die Spannweite der Hand nicht iiber- 



* Steinhausen, Bogenfiihnmg. Zweite Auf lage 1907. 
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schreiten, wird die Hand durch Hinzutreten der RoIIung gleich 
einem Rade gedreht; die Bewegung bleibt dieselbe, selbst wenn 
die Wiirfe an Grofie, Form, Lage und Bewegung wechsein — 
maDgebend ist dabei nur die gleiche Handlage auf der Tastatur 
(Handlage wo?). 




fijLer/ {.It (jX t:^^ 


\'\'y\]fi!ip^ 



Hingegen andert sich die Bewegung, die das Handgelenk 
beschreiben muB: 

a) Bei Wiirfen, die grofier sind als die Spanne: 




Hier muB sich das Handgelenk in einer Ellipse fortbewegen, 
um die Entfemung von der Daumenspitze zu der Kleinfinger- 
spitze zu vermittein — immer aber nur passiv von dem in 
der Fingerspitze wirkenden Gewicht nachgezogen. 

b) Bei Passagen. 

Bei der Fortbewegung der Passagen befindet sich die Lage 
der Gelenke in stetem FluB, weil sich nicht nur fortgesetzt GroBe 
und Form der Wiirfe andern, sondem auch die Handlage auf 
der Tastatur unausgesetzt wechselt, und die Kimst besteht 
darin, diese Fortbewegung in richtigem Verhaltnis der Gelenke 
zueinander und auBerdem in gleichmaBigem FluB geschehen 
zu lassen (S. 75). 

Was die gleichmaBige Verteilung der Bewegung auf die 
einzelnen Tasten betriflft, so erscheint sie dadurch erschwert, 
daB eine Wurfbewegung vielleicht drei, die nachste vier und 
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die dritte gar neun oder mehr Tasten zu treffen hat (S. 70, 71), 

und feraer scheint es, als miiOte man langer auf jener Taste 

verweilen, auf der sich die Drehung der Gelenke voUzieht, als 

auf den Tasten, die innerhalb eines Wurfes liegen. Alles dies 

gleicht sich dadurch aus, daD der Anwurf dem Weiterschwingen 

'^ und Niederfallen der Finger in der Zeit vorangeht. 
», -«^ — ^. — • **--—• 

f>^vv> So verwickelt dies Verhaltnis aber auch erscheint, lost es 

doch die Schwierigkeit restlos, da sich beim Spiel die Bewe- 

\ gung von selbst auf die einzelnen Finger verteilt, sobald wir 

nur das Dirigieren des Gewichts beherrschen; der Arm geht 

einfach mit und braucht als Fiihrer nur ein musikalisch gut ge- 

fV\^*^ schultes Ohr. Insofem als aber alle Vorbedingungen fiir ein 

. -^ miiheloses und sicheres Gelingen erlernt werden miissen, ist es 

^ doch wiinschenswert, so tief wie irgend moglich in die Gesetz- 

h\\\ * maBigkeit der Bewegungen einzudringen. 

I Man hat bisher das Handgelenk bei den Tonleitem meistens 

hoch, d. h. starker gebeugt tragen lassen, weil sie aus kleinen 

^»^\\a / Tonschritten bestehen, tiefer dagegen d. h. mehr gestreckt, bei 

i. gebrochenen Akkorden, weil diese oft sehr weite, unbequem 

^^^ zu bindende Intervallschritte verlangen. Oberflachlich be- 

trachtet, scheint dies der Natur zu entsprechen, dennoch ist 

1 , es teilweise falsch. 

Das Maflgebende bei der Fortbewegung sind nicht die Ton- 

sondem das Weiterbewegen 

_ „ ^ __ , und dies voUzieht sich bei 

[^ Arpeggien zumeist in noch engerer Lage der Hand als bei 

' ^ Tonleitern, z. B. : 



iil^^in^ schritte innerhalb einer Handlage, 
/ ^ aus einer Handlage in die andere, 



I U' 



ir' 






i 







ivi^ Hier liegt nur ein Halbton zwischen dem dritten Finger 
und Daumen und dem vierten Finger und Daumen — hochstens 
einmal ein Ganzton. 
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Bei diesem gebrochenen Akkord liegt dagegen zwischen 
dem dritten Finger und Daumen eine Quarte, zwischen dem 
vierten Finger und Daumen eine Terz. Quarte und Terz machen 
aber eine viel engere Handlage (Handlage wie?) — Zusammen- 
schiebung der Mittelhand — notwendig als Ganz- oder Halbton. 
Aus dieser Ursache muB gerade bei Arpeggien, jedenfalls im 
Moment der Drehung, das Handgelenk hoch getragen werden, 
eine Senkung dagegen wird nur innerhalb der Handlagen bei 
groBen Intervallschritten am Platze sein (S. 83, 87). 

Die Kurve, die das Handgelenk zu beschreiben hat, liegt 
natiirlich bei jedem Wurf oder Umkehrungswurf (S. 50) inner- 
halb des hochsten und tiefsten Tones, bzw. innerhalb des ersten 
oder letzten Fingers. 

13. Die Kurvenbildung beim Gewichtsspiel. 

Die Fingertechnik ist auf unterbrochene, geradlinige Bewe- 
gungen angewiesen, denn bei fixierten oberen Gliedern ist der 
Anschlag der Tasten nur durch ein Auf und Nieder, ein Heben 
der Finger zu bewirken. Man begegnet zwar ab und zu 
dem Streben, das Vereinzelte, in lauter kleine Mechanismen 
zerfallende dieser Bewegungsform, das dem Wesen der Musik 
so wenig entspricht, in eine Kurvenform umzuwandeln, aber 
diese Versuche konnen nur bei der Bewegung von und zu ein- 
:^elnen, raumlich oder zeitlich getrennten Tonen gelingen, wah- 
rend die Durchfiihrung einer ununterbrochenen Kurvenbewegung 
nur bei freien Gelenken — also allein beim Gewichtsspiel — 
moglich ist. Durch die Kugelform unserer Gelenke bedingt, 
kann sich die schwingende Bewegung nur in Kurvenlinien voll- 
ziehen (St. § 89). 
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Die Einheitlichkeit der Beweg^ung verlangt immer die gleiche 
Drehungsrichtimg des Anns. Bei divergenter Bewegimg der 
Arme, der linke Arm im Sinne der Uhrzeiger und der rechte 
Arm entgegengesetzt, Bei konvergenter Bewegung dieselbe 
Bewq^ngsrichtung (S. 99). 

>) 

uUSuuuuuuuu 

Also wiirde die graphische Wiedergabe der Kurvenlinien 
von der Mitte des Instruments nach rechts und links die Form a) 
zeigen. 



Dagegen von rechts und links nach der Mitte des Instru- 
ments zu die entgegengesetzte Form b). 

Die nach unten konvexe Gestalt der Kurve bei divergenter 
und die nach oben konvexe Gestalt bei konvergenter Bewegung 
kommt durch die Stellung des Daumens zur Handwurzel zu- 
stande. Durch dieselbe anatomische Ursache ist auch die 
Drehungsrichtung gegeben (Uhrzeiger und entgegengesetzt). 

Die Fortbewegung der Hand iiber die wagerechte Klaviatur 
in Kurvenlinien schlieBt zugleich alle falschen, aktiven Seiten- 
bewegungen des Unterarms aus. 

Die Bewegung von einem raumlich oder zeitlich getrennten 
Ton oder Akkord zum nachsten fuhrt in einer Kurve durch 
die Luft; graphisch: 
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Diese Bewegfung kann ebensogut bei fixierten Gliedem aus- 
gefuhrt werden. Die Idee nun, den nachsten Akkord, um ihn 
leichter und schneller greifen zu konnen, physisch vorbereiten 
zu miissen, verfiihrt zu folgender Bewegung; graphisch: 



^^ 



* 




r 



f 




Ein Umweg , wie man sieht! 

Jede physische Vorbereitung ist aber nicht nur ein Umweg, 
sondem fiir das Ohr eine Unterbrechung und nur durch psy- 
chische Vorbereitung — Denkpause — zu vermeiden. Auf die 
Denkpause komme ich noch ausfiihrlich zu sprechen (S. 54). 

Bd Wiederholung derselben Bewegung schlieDen sich an 
die erste Kurve die gleichen Kurven an, so daO jede Wurf- 
bewegung eine mehr oder weniger konvexe Kurve hervorruft, 
die sich durch eine Schleife mit der nachsten Kurve verbindet. 
Die Schleife wird auf natiirliche Weise — also ungewoUt — 
durch die Drehung der Gelenke hervorgerufen; graphisch: 



i 




i ^ i [' i \' i 



T 

Beim Legato bleibt das Bild der Kurve, wie der Schleife, 
genau da§5elSeJ*nur ist die Form meist flacher, da der Finger 
durch die Wurfbewegung nur soweit gehoben wird, um noch 
die Bindung zu vermitteln. Die Form der Kurven, der Grad 
der Kriimmung und die GroBe hangen ab von der Entfemung 



/ 
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der Tasten, vom Starkegrad des Anschlags und von der Schnellig- 
keit (Zeitdauer). 

Wie schon erwahnt, kann eine Wurf bewegung auBer einem 
Einzelton, Einzelintervall oder Einzelakkord ebensogut Tonfolgen 
hervomifen (S. 68): 




Durch die freie Drehung des Oberarmpendels gleich einer 
Kegel- oder Trichterform in organischer, also untrennbarer 
Verbindung mit der Unterarmrollung, kann man durch eine 
Wurfbewegung sogar eine Tonfolge mit ihrer Umkehrung her- 
vorrufen, die ich Umkehrungswurf (Bezeichnung UW.) genannt 
habe (S. 70). Ich verstehe darunter zwei Tonfolgen (also eigent- 
lich zwei Wiirfe), bei denen der letzte Ton der ersten Tonfolge 
zugleich der Anfangston der zweiten Tonfolge in umgekehrter 
Richtung ist: 

UW. UW. 






i 



T^g^^ 



UW. 

Zum Verstandnis ist es notwendig, auf die Unterarmrollung 
naher einzugehen, denn sie ist recht eigentlich der Schliissel 
far viele Fragen und liefert den Beweis, dai wir van Natur^ 
selbst fiir virtuose s Spiel^ genitgend Geschwindigkeit besitzen! 

14. Die Unterarmrollung. 

Mit der Wurfbewegung verbindet sich die Unterarmrollung, 
sobald die Hand die Tasten zur Ausfiihrung der Wiirfe trifft. 
So konnte man unterscheiden zwischen ^einfachen Wiirfen** 
imd ^WUrfen mit Rollung". Diese Unterscheidung wiirde in- 
dessen nur theoretischen Wert habcn, denn beim Spiel voU- 
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zieht sich diese Verbindung ganz imgewollt von selbst. Es 
ware geradezu eine Sckwierigkeit^ die Rolluttg zu vermeiden^ 
sie nicht gebrauchen zu wollen. Da man aber nichts lehren 
soli, was von selbst geschieht, so ist es fiir den Lemenden 
iiberfliissig, sich mit der Unterarmrollung zu beschaftigen, so 
wertvoU die Kenntnis ihres Ablaufs fiir den Lehrenden ist. 

Mit der fortschreitenden Beherrschung des Schwunges ent- 
wickelt sich ein anderes Verhaltnis zwischen Wurf und Rollung. 
Wahrend anfangs jeder Wurf oder Umkehrungswurf eine eigene 
Wurf bewegung verlangt, wachst die Fahigkeit, durch eine Wurf- 
bewegung mehrere RoUungen und damit mehrere Notenbilder 
auszulosen, ganz von selbst und braucht kaum gelehrt zu werden 
(S. 91 u. 94)« Unser Oi^anismus verbraucht eben nicht mehr 
Kraft als notig, wenn wir ihn nur gewahren lassen und ihn 
nicht zur Kraftverschwendung und zu Umwegen zwingen ! Man 
muB sich deshalb hiiten, auf diesem Punkte durch Regein die 
Freiheit einzuschranken und dadurch wieder neue Fesseln zu 



schmiedenT — 

Die Unterarmrollung ist die leichtest schwingende Bewegfung 
des Korpers, und nur sie ermoglicht .die voUige Passivitat und 
damit die Freiheit des Handgelenks. 

Steinhausen hat die Bedeutung der bisher verkannten 
Unterarmrollung nicht bios fiir die Klaviertechnik, sondem auch 
fur die Bogenfiihrung auf den Streichinstrumenten nachgewiesen * 

(St §§ 70-74). 

Am Ende des Unterarms sitzt die Hand wie ein Gewichts- 
kolben an, der durch die Unterarmrollung hin- und hergeroUt 
wird. Die Masse der Hand wird durch Muskelimpuls in 
schwingende Bewegung versetzt, dabei ist der Impuls aktiv und 
kurz, das Weiterschwingen rein passiv, ganz analog also dem 
Wurf des Armes aus dem Schultergelenk. Man hat bei der 
Ausfiihrung der UnterarmroUimg zu unterscheiden, ob sie — 

* Die Physiologie der BogenfUhrang bei den Streichinstrnmenten. Dr. F. 
A. Steinhausen, Oberstabsarzt. Verlag von Breitkopf & HItrtel Leipzig. 1903. 

Bandmann, Gewichtstechnik. a 
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zum Erfassen der Bewegung — in der Luft oder auf der 
Tastatur geschieht. Im ersteren Falle fiihrt sie ein jeder nicht 
nur miihelos, sondem ohne Cbung in groDter Schnelligkeit 
ausy es sei denn, dkO er durch Uberdressur der Finger das 
Gefuhl iiir die natiirliche Beweglichkeit seiner Glieder bereits 
verloren hatte! 

Auf der Tastatur ist die Ausfiihrung der RoUung nicht 
schwieriger; wenn man auch dabei die Hand nicht fixiert und 
dadurch die Bewegung lahm legt, denn jegliche sogenannte 
Handhaltung schliefit auf der Tastatur die Rollung aus! 

Diese Rallbewegung ist nicht nur imstande, das Heben der 
Finger voUstandig zu ersetzen, sondem sie bietet ungeahnte 
und iiberraschende Vorteile an Krafterspamis. Zur Ausfiih- 
rung einer diatonischen Tonfolge von fiinf Tonen hin und 
vier Tonen zuriick — (UW. S. 70) — also neun Tonen inner- 
halb einer Handlage, bedurfte ich friiher 18 bewuDter, kiinstlich 
eingetibter Bewegungen, namlich fiir jeden Ton zwei, das Heben 
und Niederschlagen des Fingers. Durch einen Wurf mit Rol- 
lung kann ich diese neun Tone miihelos hervorrufen, d. h. eine 
Pro- und eine Supination, zusammen .^wei Bewegungen. Es 
ist eine groDe Ersparnis psychischef wie physischer Kraft und 
eine noch groDere an Zeit, da diese natiirliche BewegiaigJ^Sittfii; 
I Ubung bedarf, sobald ich _die_Kraftubertragung^ behet^ 
li V^ ' gglgrnt' habe (S. 32). 

f Pro- und Supination schleudern die Finger auf die Tasten 

*#^| / und losen sie wieder von ihnen ab, dadurch wird das schad- 

liche Heben der Finger iiberfliissig — unzweckmaOig. Das 

prazise Loslassen der Taste wird iiberdies auf diese Weise viel 

voUkommener und miiheloser, weil natiirlich erreicht. 

Die grofle Bedeutung des Umkehrungswurfs fiir das Spiel 
besteht darin, dafl er die Schwierigkeit voUstandig hebt, die 
das Hin- und Herbewegen der Hande bei groBer Schnelligkeit 
yon jeher verursacht hat. Das Umkehren bei geradliniger Be- 
wegung der fixierten Glieder ruft eine Liicke hervor, einen 
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Bruch, eine UnregelmaDigkeit, weil das Handgelenk dadurch 
momentan zum Stillstand kommt; beim Umkehrungswurf da- 
gegen dreht es sich, schleudert die Finger auf die Tasten und 
lost sie ab. 

Ich erinnere mich, daO Clara Schumann diese Schwierig- 
keit tiberwand, indem sie bei Passagen, besonders im hohen 
Diskant, den EUenbogen bedeutend hob und Unterarm und 
Hand stark einwarts gestellt zuriickfiihrte; sie vermied durch 
diese auOerliche Drehung den Stillstand der Hand, was der 
Umkehrungswurf unmittelbar bewirkt. 



arstellunfi: der KiWenbeWfifunfi:. 



15. Graphische Darstellung aer Kurvenoewegung. 

Die graphische Darstellung der Kuncenlinifin .stoflt . leider 
^uf .unuberwindliche Schwierigkeiten. Meine schon 1902 ver- 
offentlichten Versuche sind natiirlich nur als Typen zu be- 
trachten; sie zeigen ungefahr jene Kurve, die ein beliebiger 
Punkt der Mittelhand auf einer zur Tastatur senkrechten Ebene 
beschreibt und stellen dadurch die Bewegung als scheinbar 
unter die Klaviatur gehend dar, was in Wirklichkeit natiirlich 
nicht der Fall ist. Es kam mir damals nur darauf an, die Art 
und Notwendigkeit der Kurvenbewegung beim Spiel anschaulich 
zu machen. Ich lasse ein Beispiel dieser Zeichnungen folgen: 




uw.— — uw.— — uw.— — uw.— 
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BSSTEK. TgfT.. 

AmzatreffendsteneisdicineninirdicKuTTen vDnF.H.CL&RK 
18&6 vcrdflentlicbt*; selbstverstandlidi sind es aucfa nur l^'pen. 
Sie and allerdii^ nicht fiir die Gewicbtstechnik gczcidiiKt^ 
sondem die Knrveobewegmig wurde dur^ Drehong der Gelenke 
bei fixierten GItedent errdcht, stimmen aber mit den Kinvcn- 
Itmea, welcbe die Fuigerspitzeii beim Gewichtaspiel besdudbcn, 
ubereiii und geben iiberdies an xhr kUres Bild von dem Untcr- 
sdued nut den geradlinigen Bewegimgen der Fingertecfanil^ die 
be^ef^ and. 



*VaiiFui>H.CuKKKadctmeteKarTe«liiikBin„DieLeliredcs onheit- 
Helieii KmutmitteU beim Kl «vi a »t i M ". Berlia, Valag von Raabe ft PloAow. 



n^, 7. Eiwritermig der Bewegmipliiue bei Eiweitennij; der ModUDimen. 




Wi^. 9. Die geraden BewegiiDgisUiiIeii lofolgc der Anschlagsmethodeii. 
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z6. Die Anpassung der Bewegungen an die 

Tonverbindungen. 

Wir haben gesehen, daO das Spiel als Gesamtbewegung 
sich aus unzahligen kleinen und g^roDeren WUrfen oder Schwung- 
bewegimgen zusammensetzt, die sich bei der Wiedergabe eines 
Musikstiicks aus dem Inhalt desselben genau ergeben. 

Die Kurven, welche ein Punkt des schwingend bewegten 
Armes beschreibt, sind nichts Willkiirliches, sondem ergeben 
sich mit mathematischer Notwendigkeit aus der Folge der 
anzuschlagenden Tasten und somit aus der jedesmaligen Art 
der musikalischen Formen. Dynamik und Rhythmik beein- 
flussen dabei die Grofle und Form der Kurven. 

Das alles ergibt sich von selbst^ ohne daB der fertige 
Spieler etwas davon zu wissen notig hatte, bei ihm vollzieht 
es sich unbewufitX aber nur in dem Fall, daO die Passivitat 
der Muskulatur ihm dafur die notige Geschwindigkeit und Ge- 
schmeidigkeit verleiht, die ihn dann wiederum den Schwimg 
des Gewichtsspiels instinktiv finden und ausflihren laOt. Dieses 
sind die Beding^ungen, durch die es den Kiinstlem, begabten 
Spielem, wie musikalischen Wunderldndem (S. 15) moglich wird, 
jene verwickelten, musikalischen Fig^ren in vollkommener Weise 
wiederzugeben, eben weil iiir sie Musik empfinden, horen und 
ausflihren zusanunenfallt 

Kinder und Anfanger dagegen, die Noten lesen und Tasten 
suchen mussen , die beim Beginn des Studiums hochstens iiber 
die Geschicklichkeit verfiigen^ das Armgewicht innerhalb einer 
Wurfbewegung schwingend zu erhalten, konnen ein imunter- 
brochenes Weiterschwingen des Gewichts, das keinen Stillstand, 
keine Unterbrechung duldet, nur stufenweise erlemen (S. 19). 

Der Schwung schlieDt jede Steifheit, jeden Stillstand aus, 
also auch jedes Stillhalten der Hande in der Luft oder — so 
seltsam das klingen mag — auf den Tasten; nur wenn der Arm 
ruht^ sckwingt oder fdllt^ konnen seine Muskeln im Zustand der 
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Entspannung verharren, sobald aber die Glieder sich unter- 
einander zu tragen haben, (S. 36) tritt Spannimg und damit 
Steifheit ein. 

Ein Schiller nun, der nur von Ton zu Ton denkt und liest, 
bewirkt unwillkiirlich und immer wieder Stillstande, sobald das 
Lesen nicht mit dem Inhalt Schritt halt Anstatt dafi die Be- 
wegungen, als absolut herrschende, vorab gelehrt und gesichert 
werden, hangen sie Ids^lich von dem Grade der Fahigkeit 
ab — Noten zu lesen! 

Freilich ist das Stillhalten beim Anfanger nicht zu vermeidw, 
deshalb muB man darauf sinnen, die schadigende Wirkung des 
Stillhaltens aufzuheben, indem man es nicht zimi Fest- und 
Steifmachen der Muskulatur kommen laDt. Dazu verhilft die 
Einfuhrung und strenge Durchfuhrung der Denkpause. 

17. Die Denkpause. 

Welcher Lehrer kennte nicht das verzweifelte Suchen 
kleiner Kinderhande nach dem nachsten Ton, weil der Kopf 
nicht arbeitet, das Folgende nicht erfaBt hat, und alle diese 
falschen Bewegungen gewohnt das arme Kind sich an, iibt sie 
sich gewissermafien ein ! 

In jenen systematisch eingefuhrten Patisen zum Denken — 
Denkpausen — zur psychischen Vorbereitung auf den nachsten 
Wurf, gelingt es leicht, das Suchen und alle damit verbundenen 
falschen Bewegungen von vomherein zu beseitigen; — voraus- 
gesetzt daB die Fingerspitze unbeweglich in der Spielbelastung 
auf der Taste ruhen bleibt, sodafl die Bewegung durch den 
Stillstand nur eine Unterbrechung in der Zeit^ nicht aber in 
der Gewichtswirkung und somit in der Form erleide, und die 
Kurvenbewegung ungestort ihren Fortgang nehmen kann. 

Ein Kind, das den Begriff des Wurfs erfaBt hat, fiihlt zu- 
gleich, daB es einen Ton oder Akkord — also seinen Stiitz- 
punkt — nicht eher loslassen kann^ als bis es den folgenden 
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Wurf ganz genau erkannt hat, urn nun von dem Stiitzpunkt 
aus sein Armgewicht im Schwunge auf die nachsten Tasteh 
zu iibertragen (diese Stiitzpunkte bilden erlaubte „ Stillstande "), 
ist dies doch der Grundgedanke der Gewichtstechnik. Also 
die Denkpause cUent: _zum_Ericejjnfi^^ 

form m genauester Anpassung an den musikalischen Gedanken. 
Dazu aber ist es notwendig das gesamte Musikmaterial in 
seine Grundformen aufzulosen, um diese mit den Bewegungs* 
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formen in Einklang zu bringen. 

So schieben sich die Denkpausen — als notwendig zur 
psychischen Vorbereitung — zwischen die Wurfbewegung ein, 
deren Unterbrechungen sie nur so lange iiberbnicken, bis es 
ohne Unterbrechung gelingt. 

Ganz entgegengesetzt der Fingertechnik, die entsprechend 
dem Einzelanschlag des Fingers, anfangs schlechterdings nur 
das Lesen des Einzeltons beriicksichtigen kann^ miissen wis* 
dieses miihsam stei fe Buchstab ieren in das Lesen von Silben X^ ^ / 
und Wortem um wandeln, indem wir entsprechend den Be^ cj^. / 
wegungsformen, die WUrfe als Noienbilder aufstellen und deni "^5^*^ 
Nachdenken oder vielmehr Vorausdenken des Schulers aufgeberf. £f^H^jL 
So sind denn Wiirfe als Notenbilder gedacht die Vorbedingung, z ^ 
sowohl fiir zielbewuBtes Notenlesen, wie fur die Durchfiihnmg '^^♦*'*^ 
der schwingenden Bewegung, die einen Stillstand nicht kennt, 
selbst nicht in der Pause. Diese Einteilung in Notenbilder 
muB in moglichst einfacher, geregelter Weise geschehen, leicht 
zu iibersehen, selbst auf die Gefahr hin, daB sie sich in einzelnen 
Fallen nicht voUig mit der Bewegung decken soUte. 

z8. Einteilung der Tonverbindungen. 

Wir haben bereits gesehen, dafi eine Wurfbewegung 

1. Einzeltone — Intervalle — Akkorde, 

2. Tonfolgen, diatonisch und Intervallfolgen, 

3. Umkehrungswurfe 
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hervorrufen kann; unsere gesamten musikalischen Tonverbin- 
dungen bestehen aber aus diesen einfachen Gnmdformen, 
namlich: 

1. Einzelton — Intervall — Akkord, 

2. Tonfolgen, diatonisch und Intervallfolgen. 

Das ist alles^ selbst die verwickeltsten Tonverbindungen 

setzen sich aus diesen zwei Grundformen zusammen, und so 

vollzieht sich die Anpassung der Bewegung an den Inhalt auf 

sehr naturliche, einheidiche und zweckentsprechende Weise. 

^ Dabei ist es fraglos ein Vorteil, wenn man sich gewohnt, 

Y* ^^ Notengruppen anstatt einzehier Tone zu sehen, es erieicht ert 

* ' i / sowohl das musikalische Verstehen, wie das musikalische Horen. 

^ DaB ein Wurf sich mit einem einzelnen Ton-Intervall-Akkord 

i-vf ii^< / deckt, versteht sich von selbst, wir haben uns also nur noch 

^ ' mit der Anpassung an Tonfolgen und Umkehnmgswiirfe zu 

' beschaftigen. 

Cij M% Eine Wurfbewegimg kann in einer Richtung sowohl dia- 

'--> tonische wie Intervallfolgen von 2 — 6 Tonen auslosen. Das 

1^V|^ kleinste Notenbild eines Wurfes ist also eine Figur von zwei 

/ / •: Tonen, abgesehen davon, dafi unter Umstanden selbst ein Ton 

' als Notenbild zu gelten hat. 

w. w. w. w. 
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Sehr wichtig ist das Erkennen des Umkehrungswurfes 
(S. 50, 70) in seinen verschiedenen Formen. Um die Ein- 
fachheit und Einheitlichkeit der Anschauung aufrecht zu erhalten, 
lasse ich anfangs alle jene Figuren, deren Notenbild die Form 
des Umkehrungswurfes zeigt, auch als solchen betrachten, ohne 
Riicksicht darauf, ob sie des charakteristischen Bewegungs- 
mittels des Umkehrungswurfs , namlich der Ausnutzung der 
Ganzrollung (Pro- und Supination S. 48) bediirfen oder nicht. 
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Die kleinen Figuren dieses Beispiels, aus drei oder vier 
Tonen bestehend, zeigen zwar das Bild eines Umkehnings- 
wurfs, vollziehen sich aber durch die enge Lage (S. 90, 100) 
genau wie Einzelwiirfe, d. h. sie bediirfen nur eines so geringen 
Grades der Halbrollung^ daD es hinreicht, um das Ablosen und 
WiederaufTallen der Fingerspitze auf die sich wiederholenden 
Tone zu ermoglichen. Es gibt eine g^oBe Anzahl solch schein- 
barer Umkehrungswiirfe^ die innerhalb einer Handlage liegend, 
in ihrer Bewegung den Einzelwiirfen gleich sind. 



BSB BSE 



2. 



Ob ich !• oder 2. spiele ist bei Wiederholung der Figur 

fiir die Bewegung der Hand gleichgfiiltig und doch erscheint 

I. als Umkehrungswurf 2. als Einzdwurf. 

Bach, Prfiladitxm i. 
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Ebenso bleibt die Bewegung dieselbe, ob ich mir die Ein- 
teilung — bzw. die Silben — gleich i. oder gleich 2. vor- 
stelle. Dem Inhalt entspricht natiirlich nur 2. und dies wird 

sich durch den Anwurf (S. 58) auf dem dritten ^ jeder Triole 
aussprechen, wahrend man ihn bei i. unwillkiirlich und selbst- 

verstandlich auf das zweite ^^ jeder Triole verlegt. 

* o bedentet, daO auf dem mit o bezeichneten Ton der Anwurf eintritt. 
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Um das soeben Ausgefuhrte zu verstehen, ist es notwendig, 
den Anwiirf naher zu bespredieii. Die Mo^clikeit, den An- 
wiiif — der dem Wurf in der Zeit varangeki — nadi Bedarf 
friiher Oder spater, d. h. beliebig auf diesem oder jenem Ton 
etntreten zu lassen, faildet ein widit^^es AusdrudEsnutteL Die 
angefuhrten Beispiele zeigen schon, wie der Eintritt des An- 
wurfs dem Charakter der musikalisdien Figur entsprechen miiO 
und durch denselben bedingt wird. Dadurch daO im ersten 
Beispiel (S. 37) bei i. die Note g guter Taktteil ist, wird der 
Anwurf beim eben vorliefgehenden c — oder friiher — ansetzen; 
bei 2. hing^en wo c guter TaktteQ ist, wird der Anwurf bei 
g eintreten (S. 73J. 

Aber so wichtig dieser Punkt ist, darf er docfa bd Ejn- 
teilung der Tonverbindungen, namenflich bei Anfangem, erst 
in zwdter Linie beriicksiditigt werden, weil es in erster Linie 
gilty durdi dnfache Regeln klare, iibersiditlidie Ansdiauungen 
zu bilden. 

Ist die Wurfbewegung erlemt und vollig erfaOt, so besteht 

das technische Studium iiberfaaupt nur noch in der Einteilung 

schwieriger Passagen. Hat man sich erst gewohnt, Notenbilder, 

Tongruppen, als Wiirfe zu lesen, die d nersdts dem natiirlidien 

B^ und der Gliedenmg der Hand entsprechen7"anderersdts 

durciTlnhalt und Phrasierung bestimmt werden, so haben die 

Finger selbsnceme Schwierigkeiten'^mehr zu flbe rwinden, sie 

sollen eben nur noch niederfallen und hierbd wird es nicht 

y schwer die Gewandthdt zu erzielen, den Anwurf auf diesem 

'^^ oder jenem Ton eintreten zu lassen; das kommt eben auch 

/ van selbst. 

Im Grunde ist es ganz gldchgiiltig, in welcher Art many 

, die Einteilung vomimmt, maOgebend bleibt nur die moglidist.^ 

V. technische Erieichterung in Ubereinstimmung mit dem Inl^t; 

dabei spielt der Anwurf eine wichtige Rolle. In den folgf^den 
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Beispielen habe tch den Anwurf durch das Zeichen ^ markiert, 
entweder auf dem letzten oder auf dem varletzten Ton des vor- 
angehenden Wurfes. Welcher Anwurf leichter oder zweck- 
entsprechender sein wird, hangt ab von dem Tempo der Passage, 
von der Grofie der Tonschritte und von der individuellen Ge- 
stalt der Hand ; es ware falsch, dariiber Vorschriften zu machen, 
da das Ohr in der Praxis auch hierfiir der sicherste Fiihrer ist. 



Bertini. 
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Schubert 



^ Anwnrf. 

y^' Umkehmngswiiif als Notenbild. 

"^^ Wiirf aU NotenbUd. 
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Anleitung zur Gewichtstechnik. 

z. Der Anfangsunterricht in der Gewichtstechnik. 

Da einerseits die Moglichkeit bestritten ivird, eine Gewichts- 
technik von Anbeginn ohne den Umweg iiber die Fingertechnik 
zu lehren, andererseits die rra^e auftaucht: wie denn Gewichts- 
technik zu lehren sei? so lassfe ich eine kurze Darstellung des 
Anfangsuntenichts folgen, wie ich ihn seit vielen Jahren mit 
Erfolg erteile, ohne auch nur die mindeste Hilfe von der 
Fingertechnik zu entlehnen. 

Mein erstes Bestreben ist, den Muskelsinn zu wecken und 
damit das Gefuhl fiir die Schwere des Armes, das Gewicht, 
so wie fiir aktiven oder passiven Muskelzustand. 

Im taglichen Leben gebrauchen wir den Muskelsinn nie 
bewuBt, wir geben uns keine Rechenschaft, mit welchen Muskeln 
wir eine Bewegung ausfiihren. Wir fiihlen den Spannungs- 
zustand der Muskeln iiberhaupt nur bei g^oAerer Anstrengung^ 
und bei vollkommener Erschlaffung; um daher unsere Be- 
w^ungen so regeln zu konnen, wie es fiir das Spiel notwendig 
ist, miissen wir vor alien Dingen die TStigkeit oder Untatig- 
keit — Spannung und Entspannung unserer Muskeln — Aktivi- 
tat und Passivitat — Zustand der Steifheit oder Schlaffheit — 
fiihlen lemen. Die deutliche Unterscheidung mufl erst erworbea 
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werden, man kann Gewichtswirkung eben nur fuhlen, wenn 
man die Passivitat fuhlen gelemt hat! Die Feinfiihligkeit da- 
fur ist individuell sehr verschieden, zum Gliick ist sie bei 
Kindem natiirlicher, leichter zu wecken, als bei Erwachsenen. 
Die Bewegungslehre der Technik muB den Einrichtimgen 
unseres Organismus bis ins kleinste entsprechen, muA aus ihm 
h^rausgeholt werden, gleichsam aus ihm herauswachsen, nicht 
aber darf sie ihm gewaltsam, unorg^anisch aufgedrang^t werden. 
/ |. Es handelt sich eben nicht mehr wie bisher danim, sichtbare, 
A i^ auAerliche, sogenannte „ Kunst "-Be wegij ngen vorzuschreiben, 
^ ' sondem es gilt, die naturHchen Bewegungen, da sie sich nicht 

j^iit— f* '^^stlich und theoretisch konstruieren lassen, gewissermaDen 
*" y * ■ ■■ » vom Korper selbst zu leraen! Denn es miissen die gleichen 
sein, wie sie der Organismus zweckmaOig selbst findet und 
aus sidi entwickelt. 
4/|iJwA ^if konnen doch nur von ^technisch frei sein" reden, 

•*^~ " "^ wenn wir die Bewegungen, die die Ausfiihrung der Musik er- 
' 6 I fordert, ebenso naturlich und zweckentsprechend anwenden, 

^ ^^ wie die des Gehens, Laufens, Springens oder Tanzens imd zahl- 
k>ser alltaglicher Hantierungen. Diese vollige VbereinsHmmung 
der technischen mit den naturlichen Bewegungen aber ist nur 
durch Hilfe der Vorstellung und Entwicklung des Muskelgefiihls 
zu gewinnen. Jeglicher Versuch, den Gebrauch bestimmter 
Einzehnuskeln vorschreiben zu wollen, ist vom physiolog^schen 
|-|N*» Standpunkt aus in keiner Weise zu rechtfertigen; ja, am besten 
^ vermeidet man, — soweit es tunlich — dem Kinde von Muskeln 
zu sprechen, um ihm nicht falsche Vorstellungen beizubringen, 
denn es lenkt von dem einzig wirklich sicheren und praktischen 
Wege, namlich von der richtigen Vorstellung, ab. 

Zu klaren und richtigen Vorstellungen verhilft hier wie 
iiberall der Anschauungsunterricht, Soil das Kind eine Schleuder- 
bewegung des ganzen Armes aus der Schulter machen, — 
einen Wurf — so mufi es sich dies vorstellen, es muD d^ 
Wollen dazu und den Vorgang selbst lemen. Um es zu 
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erreichen, erinnere ich an das Ballspiel, das jedes Kind genau 
kennt, und suche die gewunschten Bewegungen mit dieser 
Vorsteilung in Zusammenhang zu brii^eny und der Erfolg 
wird selten ausbleiben, wenn man die Vorsteilung auf einfache, 
bekannte Dinge lenkt. 

Aber um so iiberflussiger es fur das Kind ist, mehr von 
seinen Muskeln zu wissen, als zu fiihlen ob sie gespannt oder 
schlaff sind, um so notwendiger ist die genaue Kenntnis ihrer 
Tatigkeit fiir den Lehrer, will er die rkhtige Vorsteilung und 
durch diese die unbewufite WillenstaHgkeit des Lernenden 
verwerten, sonst irrt er sich sehr leicht in der Wahl der Mittel 
und Beispiele. 

Das eine Kind begreift und vollfiihrt die richtige Bewegung, 
wenn ich ihm erzahle: Deine Hande und Finger sind Prinzen 
und PrinzeBchen, die viel zu vomehm sind, um sich selbst zu 
bemiihen, sie haben ihre Diener, das sind deine Arme imd 
Schultem, die tragen sie iiberall hin und lassen sie sanft 
niedergleiten. 

Bei einem andem Kinde erreiche ich dasselbe auf scheinbar 
entgegengesetzte Weise. Ich mache ihm begreiflich, seine 
Schulkameraden diirfe man schon einmal mit dem Ellenbogen 
traktieren, aber beim Klavierspielen sei das durchaus unange- 
bracht, es solle denselben einmal ganz schlafT, faul hangen 
lassen, der Ellenbogen miisse auch einmal einen Feiertag haben, 
und dergleichen mehr! Findet man ein gliickliches Bild, so 
ist der Erfolg sofort da. Ein anderes Mai mache ich auf den 
Unterschied aufmerksam, ob man iiber einen Graben springend, 
mit einem Ruck, mit einem StoB driiben ankommt, oder ob 
man hiniibergetragen , hiniibergehoben wird, und man uns 
driiben sanft niedergleiten laBt; — und solcher Beispiele mehr. 

Da imser Orgfanismus jeder Willensr^g^ng mit aufierster 
Genauigkeit folgt, so kann man beim Unterricht auch in der 
Ausdrucksweise gar nicht vorsichtig genug sein, weil jede un- 
genaue oder gar falsche Vorsteilung eine falsche Bewegung 
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lUsTost: Alle Ausdriicke, die aktive Muskeltatigkeit der Annq 
und Hande bezeichnen, sind sorgfaltig zu vermeiden, z. B. 
heben, j^eif en, festhalten, spreizen, zusammenziehen, driicken, 
schlagen, stofien, biegen, abheben, usw. usw. ; alies das gibt es 
nicht\ ebenso darf die Vorstellung einer Arm- oder Handhal* 
tung, Handgelenksbewegimg, Handgelenksiibung, fester Finger, 
usw. gar nicht in den Kopfen aufkommeni 

Das Eine, was die Grundlage des Klavierspiels bildet und 
bilden muB, ist das Gegenteil von all dieser aktiven Greschaftig- 
keit, denn es ist rein passiver Natur und heiOt: 

loslassen und schlaff machen ! 

Aus alledem erhellt, daO es die erste Aufgabe ist, das Kind 
aktiv und passiv unterscheiden zu lehren, und je einfacher die 
Mittel sind, deren man sich dazu bedient, desto besser. 

Da man sich leichter bei geschlossenen Augen konzentrieren 
kann, ist es niitzlich, bei den tjbungen zeitweilig die Augen 
schlieOen zu lassen. 



2. Obung des Muskelsinns. 

Das beste Mittel, um das Gefiihl der Passivitat unserer 
Muskeln empfinden zu lemen, ist ein schlaff niederhangender 
oder ruhender Arm, weil dies die einfachste und natiirlichste 
Form absoluter Passivitat ist. 

Der Wechsel von Ruhe und Bewegung ist sodann das 
Mittel, die Tatigkeit der Muskeln zu studieren. Wenn man 
die absolute Bewegungslosigkeit, die Passivitat der Ruhe 
genau gefiihlt hat, erkennt man nachher ebenso deutlich die 
mit der wieder eintretenden Bewegung verbundene Spannung 

der Muskeln. 

Man hebe mit festgeschlossener Faust den Arm — ein 
Moment Stillstand — dann plotzliches Loslassen! Solcher plotz- 
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licher Wechsel scharf angespannter Muskein mit v5llig er- 
schlafften vermittelt oft sofort die Erkenntnis von ^steif* und 
„SGhlaff". 

Verwickelter sind schon die Verhaltnisse, wenn ich das 
Kind veranlasse, den Arm „wie miide" von der Schulter herab 
schlaff niederhangen zu lassen, und nun auiTordere, die Auf- 
merksamkeit auf das Gefiihl der Schwere zu richten, das sich 
sehr schnell in Hand und Fingem einstellt ; verlange ich dann, 
daO das Kind den Arm bin- und herscbwingt, so beginnt es 
damit, den AnstoB dazu vom Unterarm ausgeben zu lassen, — 
das ist falscb, weil dieser passiv bleiben soil. Icb erfasse 
desbalb die Scbulter und schiebe sie leicbt bin und ber, so 
dafi der ganze scblafTe Arm ins Pendeln kommt und macbe 
darauf aufmerksam, wie die Bewegung jetzt von der Scbulter 
ausgebt. Sebr bald wird das Kind selbst die Kraftleistung von 
der Scbulter aus ausfiihren, so daO meine Hilfe Uberflussig 
wird; und zwar wird die Bewegung erst jetzt naturlich werden, 
da sie nun von innen beraus gescbiebt, und dadurcb das 
feblerbafte Hin- und Herscbieben der Scbulter weglallt. 

Es ist bisweilen aucb niitzlicb, das erste Fingerglied zu 
erfassen und so den Arm des Scbiilers leicbt bin- und berzu- 
scbwingen; bis er widerstandslos folgt. 

Zur Kraftigung fur scbwacbe Rucken, die eine scblecbte, 
fur das Spiel ungunstige Haltung zur Folge baben, ist die 
folgende Obung ein ganz vorzuglicbes Hilfsmittel, weil sie die 
Krafl und Tatigkeit der gesamten Riickenmuskulatur fiiblen 
lebrt und entwickelt Man bebe die scblaff berabbangenden 
Arme des Scbiilers bocb, bis sie senkrecbt am Kopf in die 
Hobe steben und lasse sie sodann langsam nacb vom binab 
senken, — einem Scblagbaum gleicb — obne die Anspannung 
der Rucken- und Scbultermuskulatur im geringsten loszu- 
lassen, so daB diese das voile Gewicbt der Arme zu tragen 
und scbwebend zu erbalten baben. Die Arme werden nun 
nacb vom sebr langsam abwarts gefiibrt imd von binten wieder 

Bandmann, Gewichtfttechnik. e 
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hinauf, bis sie die senkrechte Stellung am Kopf aufrecht wiedtf 
eingenommen haben; laDtman dann plotzltch los, so daO die 
Arme schlafT herabfallen, dann spurt man deutiich, wie krafdg 
und selbstandig die Riickenmuskeln gearbeitet haben. Natiirlich 
muQ diese tJbimg stehend ausgefiihrt werden. 

3. Erste Anleitung zum Wurf. 

Um die Wurfbewegung zu lehren, lasse ich den schlaflf 
herabhangenden Arm wieder in Pendelbewegung versetzen und 
sodann mit kraftigem AnstoD aus der Schulter — Schleuder- 
bewegung — in den Schofi oder auf das Holz des Instruments 
werfen. Diese sehr einfache, natiirliche Bewegung gelingt meist 
sofort, wenn man vorher begriffen hat, den Arm schlaff — 
passiv — zu lassen. Nun folgt der Wurf auf die Tastatur, um 
eine einzelne Taste zum Anschlag zu bringen. Das Kind darf 
den Fineer nehmen, der ihm am bequemsten scheint, da ich 
jeden Zwang vermeiden willl "VSllig gleichgiiltig ist es dabei, 
welche Taste getroffen wird und mit welcher Handhaltimg, 
meinelWeyffeirihit der ganzen klejnenFaust! Einzige Bedingung: 
der Arm mufi schlaff sein, damit man ihn werfen^ schwingen 
kann. Man wahlt am besten die Lage auf der Tastatur, die 
gerade vor dem Aufhangepunkt des Armes in der Schulter 
liegt, damit der Arm in vollig gerader Richtung fliegen kann. 

Wenn ein Kind seine Hand nicht zu werfen vermag, so 
erfasse ich seine schlaff niederhangende Hand und sage: ^Wirf 
meine Hand", sofort erfolgt die gewiinschte Bewegung, denn 
meine Hand ist so gut wie ein Ball, ein fremder Gegenstand, 
den es ohne Schwierigkeit von sich werfen kann. 

Der Finger darf nicht sogleich wieder von der Taste ab- 
gleiten, sondern muB liegen bleiben, damit sich nach und nach 
das Gefiihl des j^fallenden Gewichts^ entwickeln kann und da- 
durch zugleich das Verstandnis fiir Zweck und Ziel des Wurfs. 

Diese Obungen sind zugleich Treffiibungen, die ich aus- 
nutze, um im Kinde den Begriff der verschiedenen Intervalle 
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zu wecken und sie zu lehren. So lasse ich zuerst Einzeltone 
im Intervall einer Oktave treffen, einer Terz, einer Sexte usw. 

Bei diesen Treffubung en stellt sich meist folgender Fehler 
ein: Das Kind wirft, Mii die Hand in der Luft stilly sucht die 
gewoUte Taste und schlagt sie an. Das sind aktive^ also 
falsche Bewegungen^ die sogleick bekdmpft werden mussen! 
In der Luft still halten ist Aktivitat, Versteifung, Fixation und 
das nachfolgende Fallen macht die einfache Bewegung des 
Werfens zu einer unterbrochenen Doppelbewegung (also Ver- 
schwendung an Zeit und Kraft). 

Hier hilft wiederum die richtige VorstellungI Ich verweise 
auf mein altes Beispiel, den Ball; ich sage: „Du wirfst doch 
nicht ziellos den Ball fort, und sagst wahrend er fliegt: ^lieber 
Ball, sei so gut, nun gehe ein wenig mehr rechts oder links ^ 
sondem du siehst vorher genau den Punkt, den du treffen ^^jd, 
willst und zielsL bevor du wirfst". Dieses einfache Mittel hat ^mU 

fast immer den gewiinschten Erfolg, die scharfe, aufmerksame ^f/^nuJU A 

/ 

Der nachste Schritt vorwarts besteht darin, dafi ich nur 
den ersten Wurf aus dem herabhangenden Arm ausftihren lasse, 
die folgenden aber aus der Ruhelage auf einer Taste zur an- 
deren Taste hin, wobei natiirlich die Armmuskeln ebensogut 
entspannt bleiben mussen. Ich lasse bei diesem Werfen die 
kleinsten Entfernungen mit groDeren abwechseln; z. B. erst 
die C-dur-Tonleiter abwarts, sodann Quarten-, Sexten- imd 
Oktavenschritte, immer aber in der oben angegebenen Lage 
auf der Tastatur beginnend, damit der Arm zunachst nur den 
einfachsten Typus der Wurfbewegung auszufiihren hat. 

Bei diesen Cbungen stellt sich meist ein anderer Fehler ein. 
Sobald namlich der fallende Finger die Taste getroffen hat und 
dort ruhen bleibt, laOt das Kind die Armschwere aus den 
Fingerspitzen in das Hand- oder Ellenbogengelenk zuriick- 
sinken. Das ist Gewichtsverlust (S. 33), der sogleich das ganze 
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Gewichtsspiel unmdglich macht Das Gewicht muB eben un- 
ausgesetzt auf der Taste bereit liegen, ja, es gilt, auch das 
allerkleinste Gewicht zur Wirkung zu bringen, damit es ohne 
Aufenthalt weitergeschleudert werden kann. 

Nun folgt das Treffen von Intervallen, nicht mehr als Inter- 
vallschritte, sondem gleichzeitig als Terzen^ Quarten usw. Dies 
ist sogar leichter als die einzelnen Tasten zu treflfen, weil bei 
der dabei selbstverstandlichen Pronationsstellung das Gleich- 
gewicht der Hand sich von selbst auf zwei Fingem besser als 
auf einem Finger regelt; am leichtesten triffl man Terzen mit 
dem zweiten und vierten Finger. Ich vermeide die Oktaven 
selbst dann noch, wenn die Hand scheinbar geniigend gro0 
ist, da die unvermeidliche Spannung der innem Handmusku- 
latur leicht zu einem Uberspreizen wird, d. h. einer scharferen 
Dehnimg, als die Bewegung erfordert. 

4. Tonfolgen. 

Leichter noch als das prazise Zusammentreflfen eines Inter- 
valls gelingt das gebundene Nacheinander derselben Tone durch 
das Hinzutreten einer ganz geringen Unterarmrollung; der 
zweite Finger fallt eben nur nach, also anstatt 



^ \ so: 





4 2 4 2 



jetzt so: F|? ^ C; CJL^^ ^ 



Naturlich lassen sich diese Ubungen vielseitig verandem 
und fur den musikalisch-theoretischen Unterricht verwerten. 

Da groOere Musikformen anschaulicher sind als Ideinere, so 
beginnt man zweckmaDig mit Intervallfolgen. 

Die Erwagung, dafi die Akkordlehre einem jeden Musi- 
zierenden sozusagen in Fleisch und Blut iibergehen miiOte, und 
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daO man deshalb bei jungen Schulem nie friih genug damit 
beg^innen kann, veranlaOt mich, bei diesen Tonfolgen-Ubungen 
von vomherein die Dreiklange mit ihren Umkehrungen ab 
Obungsmaterial auszunutzen. 



w. 



w. 



w. 



t^~^^^~j ^ 




Ich lasse einen Wurf von drei Tonen werfen , beschranke 
mich dabei aber nicht auf die Durdreiklange, sondem zeige 
zugleich den Zusammenhang von C-dur und C-moU durch die 
Emiedrigung der groflen T erz, die Verwandtschaft von C-dur 
iind >l-^nll 11, (jgl, fP^^^- Das verstehen musiiSIiscEeTSnSer 
leicht und es macht ihnen grofie Freuae. 



lie Obung der diatonischen Tonfolgen gestaltet sich ganz 
von selbst zu Voriibungen fiir die Tonleitern. 

Man beginnt mit Tonfolgen von zwei bis zu vier Tonen 
mit verschiedenem Fingersatz; zweiter, dritter, vierter Finger 
spielt sich leichter als erster, zweiter, dritter Finger wegen der 
Kurze des Daumens, die eine etwas starkere RoUung veranlaBt. 

23 23 234 123 1234 2345 




Mit einer Folge von fiinf Tonen warte ich noch, weil die 
starkere RoUung, welche die Mitwirkung vom Daumen und vom 
kleinen Finger verursacht, nicht immer gleich gelingt. Selbst- 
verstandlich wird jeder Wurf fiir sich allein und zwar bald aus 
herabhangendem Arm, bald von der Taste aus geiibt, und 
samtliche Tonfolgen von unten nach oben und umgekehrt. 
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Die Wurfiibung aus dem herabhangenden Arm fiige ich 
zeitweilig immer wieder ein, weil man dabei das vollige Er- 
schlaffen der Annmuskeln, zugleich mit dem nack vom und 
nach oben Schleudem besonders deutlich empfindet (S. 29). 

Da es am leichtesten ist, Tonfolgen gleicher Art und von 
gleicher Anzahl Tone taktgemaO zu werfen, so lasse ich mit 
folgenden Obungen beginnen: 







Erster Wurf: Tonfolge von drei, bzw. vier Tonen; zweiter 
Wurf: ein Einzelton. 

Man iibe diese zwei Wiirfe getrennt, abgesetzt, als zwei 
Einzelwurfe durch zwei Oktaven hinauf und hinunter, mit 
Zahlen: eins, zwei, und streng im Takt Ich halte diese Ubungen 
fur imentbehrlich als Voriibung fur Tonleitern und lasse sie 
von Kindem la ng^e Zeit als ta^liche Ubungen machg n; sie lemen 
dadurch regelmaBiges Werfen und auiier3ein bestehen die 
tJbungen aus denselben Wiirfen wie die Tonleitern; nur ist 
der Wechsel ungleicher Tonfolgen — also von drei und vier 
Tonen — sowie der Umkehrungswurf noch vermieden. 

5. Der Umkehrungswurf. 

Unter Umkehrungswurf verstehe ich jede musikalische Figur, 
die umkehrt, also in die entgegengesetzte Richtung zuriick- 
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fiihrt, so da0 der letzte Ton in der ersten Richtung zugleich 
der erste Ton in der entgegengesetzten Richtung ist (S. 50). 
Dabei ist es einerlei, ob die einzelnen Tone in beiden Rich- 
tungen dieselben sind oder nicht, also: 



Oder 



Die Bewegung in Kurven ist bei den Umkehrungswiirfen 
besonders anschaulich, denn ihre Bewegung zeigt durch die 
Starke Beteiligung der Ganzrollung das Bild einer in sich zuriick- 
laufenden Kurve. 

Die einfachen Formen der Umkehrungswurfe sind leichter 
ausfuhrbar als das Aneinanderfiigen von zwei Wiirfen in gleicher 
Richtung, deshalb lehre ich sie vorher. Da die RoUung dabei 
mit Notwendigkeit und ungewoUt von selbst erfolgft, ist es iiber- 
ilussig davon zu sprechen, denn es wurde schwieriger sein sie 
zu vermeiden, als sie zu gebrauchen. 

Die Ubung der Umkehrungswurfe macht den Kindern ein 
besonderes Vergniigen, weil die Ideinsten Wiirfe schon aus 
drei, iiinf und sieben Tonen bestehen, und wenn diese fiinf 
oder sieben Tone plotzlich miihelos unter den kleinen Handen- 
abrollen, erscheint ihnen das als eine ganze Tat. 

UW. uw. uw. 




uw. 



UWp 




uw. 



Die Umkehrungswurfe bieten die Moglichkeit, die groBte 
Anzahl Tone durch eine einzige Wurfbewegung hervorzurufen. 
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Beethoven, Op. 34. 




Bertini, Op. 29. 
UW. 
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Natiirlich gilt es, viel Abwechslung in alle diese kleinen 
Obungen zu bringen, iibrigens sind nicht viele erforderlicb; 
weil die Kinder die . Fahigkeit besitzen, das Verlangte auszu- 
fiihren, bedarf es nicht vieler Wiederholungcn. 

6. Das Aneinanderschliefien der Einzelwiirfe. 

Nachdem wir im vorhergehenden eine Cbersicht iiber die 
musikalischen Grundformen, als Wiirfe gestaltet, erlangt haben, 
schreiten wir zum Anschliefien, Zusammenfiigen derselben zu 
einer musikalischen Gesamtbewegung. Denn aus der ununter- 
brochenen Kette solcher Wiirfe bestehen nicht nur Tonleitem 
und Arpeggien, sondem alle beim Klavierspiel vorkommenden 
Figuren, ja, das ganze Spiel. Solange das Dirigieren des Ge- 
wichts (S. 32) noch nicht vollig beherrscht wird, bedarf es 
beim Legato, das sich nachher so miihelos vollzieht, grofiter 
Sorgfalt, um zu verhiiten, daO die Hand Seitenbewegungen 
macht und die Finger vorgreifen. Am sichersten lehrt man 
es durch das Ohr, aber es gliickt nicht. immer, und sodann 
miissen Beobachtung und Erfahrung suchen, dem Schiiler iiber 
diese Klippe hinwegzuhelfen. Da die Fehler, an denen diese 
allerkleinste Bewegung scheitert, individuell sehr verschieden 
sind, so ist es unmoglich, Regeln dafiir aufzustellen, wie man 
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hdfend eingreifen kann; es mufi geniigen, allgemeine Gesichts- 
punkte als Richtschnur zu geben (S. 36}. 

Einzelnc getrennte Wiirfe. zu erlemen, ist nicht schwer, es 
wiederholt sich dabei immer dasselbe, namlich: Anwurf — 
Auflfallen der Finger — Anwurf — Auffallen der Finger — 
in regelmafliger Abwechslung^ denn wohlgemerkt: der Anwurf 
geht dem Auffallen der Finger in der Zeit varan (S. 58). Beim 
AneinanderschlieQen der Wiirfe andert sich an der Art der 
Bewegung nichts, aber es tritt die Schwierigkeit ein, daO, urn 
die Verbindung des letzten Tons der ersten Tonfolge mit dem 
ersten Ton der folgenden herzustellen, die Wiederholung der 
Bewegung sich in der Zeit verschiebt, so daO nach dem ersten 
Anwurf schon wdhrend die Finger auffallen^ der zweite An- 
wurf eintritt. Also nicht nur ein fortwahrend abwechselndes 
Nacheinander, sondem ein gleichzeitiges, regelmaDig abwech- 
selndes Werfen und Fallen — ein gleichzeitiges Auffallen und 
schon wieder Werfen. Die Schwierigkeit ist wieder eine rein 
psychische, denn wahrend ich das eine Notenbild werfe, muD 
ich schon das nachste vorbereiten. Dabei kommt es darauf 
an, daB ein Wurf dem andem folgt, ohne daO irgendwelche 
Bewegung sich dazwischen drangt, also weder eine plotzliche 
Aktivitat, ein Vorgreifen der Finger, eine Seitenbewegung oder 
was es auch immer sei. Gerade das Vermeiden jeglichen sto- 
renden Einflusses, das immer gleiche stetige Wiederholen des 
Werfens bei der verschiedensten Gestaltung der Wiirfe ist eine 
Schwierigkeit — die erlemt werden mufi und nur erlernt werden 
kann durch Vermeidung falscher Bewegungen, Dazu hilft 
strengste Selbstbeherrschung und strengste Selbstbeobachtung, 
nicht aber mechanisches Uben. 

7. t)bung fortlaufender Tonfolgen. 

Nach dem soeben Ausgefuhrten erscheint es mir selbstver- 
standlich, daO, ehe man nicht im Sinne dieses imunterbro- 
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chcnen Weiterschwingens einen Wurf an dea nacbsten in voU- 
kommener Weise anfiigen kann, iiberhaupt weder Tonleitern 
noch Passagen als Ganzes anders als mit grofiter Vorsicht und 
peinlichster Aufmeiksamkeit geiibt werden diirfen (S. 79), nicht 
aber im schnellsten Tempo mit unzahligen Wiederholungen 

— man wiirde nur falsche Bewegungen anstatt der richtigen 
einiiben. Ich erinnere an die auf vielen Konservatorien iibliche 
Vorschrift: Morgens zwei Stunden lang Tonleitern iiben! 

Erst wenn der AnschluB der Wiirfe aneinander sich richtig 
und miihelos vollzieht, ist wiederholtes, anhaltendes, for^esetztes 
Oben von Tonleitern erwiinscht und notwendig, um das Flie- 
Bende, GldchmaOige, die Schnelligkeit und Beherrschung der 
Gesamtbeweg^ng zu erreichen und zu erhohen. Um sie schnell 
und langsam, /, pp^ f imd ff — mit crescendo imd diminuendo 

— iiber eine, zwei, drei, vier Oktaven — mit Triolen und 
Viertelbetonung, sowie als Ganzes ohne j^liche Einteilung — 
mit einer Hand und beiden Handen — in Oktaven, Terzen, 
Sexten und Dezimen beherrschen zu lemen, bedarf es ganz 
selbstverstandlicher Weise des Ubens (S. 94]. 

Obung ist zweckmaOige Anpassung (St. §§ 26, 28) durch 
haufige Wiederholung, wobei wir psychisch die Erleichterung 
bemerken, daO mit steigender Anpassung die beivu^te Auf- 
merksamkeit geringer wird\ niemals aber darf sie ganz ver- 
schwinden, abgelenkt werden, so daO das Oben mechanisch 
geschieht. Nie ohne kiinstlerische Absicht, nie ohne Schonheit 
im Ausdruck; selbst nicht, wenn wir die einfachsten l)bungen 
spielen, stets muO das musikalische Ohr imsere Arbeit kritisch 
verfolgen und iiberwachen. Freilich miissen wir beim Gewichts- 
spiel auch iiben, aber unvergleichlich weniger wie bei der 
Fingertechnik, weil es nicht geschieht, um den Fingern die i 

geniigende Kraft, Schnelligkeit imd Gewandtheit zu verleihen, 
sondem um de n musi kal tHehen l ahalt^ Hip mii« ^il; a]i<srlipn Fipriirpn 
dem„,Qhr und Gedachtnis einzupragen, sie geistig zu"'3urch- 
dringen und zu erfassen, imd in dem MaDe wie uns hierin 
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Talent unterstutzt, werden wir mekr oder weniger iiben miisseiu 
Die Fingertechnik will zwar nicht das Gegenteil, ist aber einer- 
seit^ldBzu" gezwungen , anderseits halt sie es auch fiir erlaubt, 
daB der Geis t sj[^ ,,,, ||[|,|t ap^ierem hescha ftigt. wahr end die 
Finger yiWSSnerspieleny'. y^KlavtersptHm^ymA j^Mustk machen^^ 
darf aber nie und in keinetn Augenblick zweierlei sein. 

Kindem muB man erst die Gnindformen beibringen, Schritt 
fiir Schritt weitergehen, musikalisch und technisch gemeinsam, 
weil das technische Konnen zu nichts fiihrt ohne entsprechendes 
geistiges Erfassen. Da man an Kinder alle die Anfordenu^en, 
die ein zielbewufltes, zweckvolles Oben verlangt, nur in 
beschranktem MaOe stellen darf, so soli man sie auch nicht 
mehrere Stunden des Tages iiben lassen, sondem auch hin- 
sichtlich des Ubens streng individualisieren (S. 98). 

8. Tonleitem. 

Wahrend bei der Fingertechnik die Schwierigkeit, eine 

tadellose Tonleiter zu spielen, in der zu erzielenden Gleich- 

maOigkeit und dem genauen Binden der einzelnen Tone unter- 

einander besteht, weil das Gewicht und damit der Ausgleich 

der Fingerkraft, sowie die natiirliche Bindung fehlt, sind diese 

Hindemisse bei der Gewichtstechnik iiberhaupt nicht vorhanden. 

i|i f Die Bindung — Legato — vollzieht sich durch das weiterrol- 

*l>t lende Gewicht von selbst und die GleichmaDigkeit wird durch 

^'*/ r leichte Verteilbarkeit des Gewichts verbiirgt; denn die miihe- 

vvv%fr lose Verteilbarkeit hat die feine Abstufbarkeit zur Folge (S. 34). 

Dafiir treten indes andere Schwierigkeiten ein; namlich das 

Z usammenfug en der einzelnen unter sich stets verschiedenen 

Wtirfe (S. 43r~ 

/J J "b Bei jedermann besteht die natiirliche Neigung, sich wieder- 

holende Bewegungen gleichmaOig und rhythmisch auszufiihren 
J^ " — also auch den Wurf. Die Wiirfe sind aber stetig wechselnd 

/^ an Tonzahl, Tondauer und Kraft, sowie nach Entfemung, 

p^ ' •* « •* 
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Schnelligkeit und Fiille der Klange, was natiirlich ein gleich- 
maOiges und taktgemaOes Werfen ausschlieOt Auch diese 
Sdiwierigkeit ist nur durch Cbung genauer und scharfer Vor- 
stelliingen zu iiberwinden. 

Wenn ich einen Ball einen oder zehn Meter weit schleudre, 
so wendet der Korper dabei ganz selbstverstandlich — ohne 
Reflexion — verschiedene Kraft an; ebenso ist es beim Spiel. 
Sobald ich mir klar und deutlich vorstelle^ daO ich nicht drei, 
sondem neun — nicht sieben, sondem vier Tone zu werfen 
babe, findet unser Oi^anismus das jedesmal erforderliche Kraft- 
maO von selbst^ dazu bedarf es kaum der Cbung. 

Durch die stetige Wiederkehr der Ideinen, sich aneinander- 
schlieOenden Wiirfc bildet sich eine spiralformige Kurvenform, 
die man beim Spiel bei genauer Beobachtung deutlich erkennt. 



UW. 

C-dnr. ^"^ 




3 2 14 

^3 2 1 ? r^ 



Eine C-dur-Tonleiter iiber zwei Oktaven besteht aus fol- 
genden Wiirfen: 

1. Wurf c d e^ Fingersatz 123 

2. > f g a h^ » 1234 
I. ^ c d e » 123 

Umkehrungswurf/^a A c h agf^ Fingersatz 123454321 
4* Wurf e d c^ Fingersatz 3 2 i 

5. » h a g f, » 4321 

6. ^ e d c » 321 

also, dem gebrauchlichen Fingersatz entsprechend, aus Wiirfen 
von abwechselnd drei und vier Tonen und einem Umkehrungs- 
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wurf von neun Tonen oben und von fiinf Tonen unten. Dabei 
folgt natiirlich aufwarts der Daumen bald dem dritten, bald 
dcm vierten Finger, abwarts folgt erst der drittc, dann der 
vierte Finger dem Daumen. 

Damit dieser sich regelmafiig abwechselnde Fingersatz Ge- 
wohnheit werde, folgt schon bei den voranstehenden (S. 70) 
Voriibungen aufwarts der Daumen den Wiirfen, wahrend ab- 
warts dem Wurf von drei Tonen der vierte Finger folgt, da- 
gegen dem Wurf von vier Tonen der dritte Finger. 

Da alle Tonleitem iibereinstimmend aus Wiirfen von drei 
und vier Tonen abwechselnd bestehen, so mufiten sie eigent- 
lich a lle di eselben Schwi^^pr^^jten bieten . denn ob ich drei JtIj^v^ 
schwarae "od^f Htfei weiiie Tasten spiele oder eine weifle und ' 
zwei schwarze oder eine schwarze und zwei weiBe, hat fiir eine 
nnrmilft Hand nur wenig B ^dfiu^^^ffn Es kommt aber noch 
etwas anderes dabei in Betracht. r^ "^^iMjJi 

Die Teilung der Klaviatur in Unter- und Obertasten erfor- * "^^ 
dert je nach der Lage des Anfang3tons verschiedene Finger- ^^^^^ Jf 
satze, was natiirlich Umkehrungswiirfe von sehr verschiedener 
Tonzahl zur Folge hat. Sie differieren zwischen drd und neun f § * 
Tonen, z. B. bei i9^^-dur haben wir oben den Umkehrungswurf: ^ 
c des c^ Fingersatz: 121, dagegen bei den meisten Tonleitem J"^i 
Fingersatz: 123454321, und dies beeinflufit die Aus- ^^^^^^ 
flihnmg der Tonleitem sehr wesentlich. » * * 

Zur (Jbersicht lasse ich Tonleitertabellen fur jede Hand/il^/VV 
folgen. I ^ 



lyiivtw 



Tonleiter-Tabellen. 

I. Rechte Hand uber zwei Oktaven. 

Die Zahlen iiier dem Strich bedeuten die Anzahl der Tone, 
aus denen die Tonfolgen oder Einzelwurfe bestehen ; die Zahlen 
ufUer dem Strich geben den Fingersatz fur dieselben an. 
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C-duTi 
G-duT 



6>^-dur = i^w-dur = 



3 U W. 5 = (9 Tone) 



123 — 1234— 123 — 123454321 
(als UW. : 32123 = 5 Tone) 



4 UW. 5 = (9 Tone) 



DfS'dux =!Gfi-duf = 

* 9 1 — . 



234— 123— 1234 — 1 23454321 

(als UW.: 4 3 2 3 4 =s 5 Tone) 

4 3 4UW.2=(3T.) 



23 — 123 4 — I 2 3 
(ak UW.: 232 



As-dur =s 



— 123 4 — 121 
== 3 Tone) 

3UW.3=(5T.) 



^3 — 



I 2 3 — 1 234- 
(ak UW.: 323 



^-dur = 



_ 5 



1 2 3 — 1 2321 
=s 3 Tone) 

4 UW.3=(5T.) 



R-dur = 



F-dva: = 



21234 — 123 — 1234 — 12321 
(als UW.: 432i2i234=:9 Tone) 

4 4 3 UW.4 = (7T.) 

2123 — I 234 — 123 — 1234321 
(als UW.: 3.2i2i23==7 Tone) 

4 3 4 UW. 4 = (7 Tone) 

1234 — 123 — 1 234 — 1234321 
(als UW. : 4321234 = 7 Tone) 



n. Linke Hand iiber zwei Oktavetu 

C-dur 
G-dur 
iJ-dur 
A-dur 
E-dur 
F-dar ^ 



3 UW. 5 = (9 Tone) 



123 — 1234—123 — 123454321 
(als UW.: 32123 = 5 Tone) 
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H'duT = 



Ges^ixr = Fis^nr = 



CiS'dur=DeS'dur ] 
As-dur 

B-dar 



4 3 4 UW.4=(7Tone) 

I - ■-- .^— — ■ ■ ■ ■■ ■■! I 11 ■ ■^^p.^-^^^^M^— 

1234— 123— 1234— I23432I 

(als UW. : 4321234 = 7 Tone) 

4 4 3 UW.4 = (7T0 

2123 — 1234 — 123 — 1234321 
(als UW.: 3212123 = 7 Tone) 

5 3 4UW.3 = (5T). 

21234 — 123 — 1234 — 12321 
(als UW.: 432121234 = 9 Tone) 



Die Tonleiter fiir die linke Hand ist von oben nach unten 
gerechnet, da ich dieselbe der rechten Hand entsprechend 
von oben nach unten iiben lasse. 

Diese Schemata zeigen, daB die Hauptunterschiede zwischen 
den Tonleitem der verschiedenen Tonarten in den Umkehrungs- 
wiirfen liegen, da die GroDe derselben zwischen 3 — 9 Tonen 
schwankt. 

Am bemerkbarsten zeigt sich diese durch die Umkehrungs- 
wiirfe verursachte Schwierigkeit, wenn man Tonleitem iiber 
eine Oktave hin- und herspielt: 




UW. 



UW. 



UW. 




UW. 



UW. 



Wie man sieht, besteht C-dur, iiber eine Oktave hin- und 
hergespielty aus zwei Umkehrungswiirfen von fiinf und neun 
Tonen. Da die Rollung dabei sehr stark ist, bedarf es eines 
sehr energischen, in der Starke regelmaBig wechselnden Werfens 
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(S. 64, 94). Man b^inne das Vben der Tanleitem mit der 
rechten Hand in der Richtung aufwarts, mit der linken Hand 
abwartSy selbstverstandlich lange Zeit fnit jeder Hand allein. 
Die Wiirfe sind in dieser Richtung, durch das immer gleiche 
Anfangen mit dem Daumen, dem Auge leichter erkennbar. 
Es ist zweckmaOig, anfangs den Umkehrungswurf dadurch zu 
vermeiden, daB man nur aufwarts oder abwarts ubt; die GroOe 
der Wiirfe ist sodann nur durch einen Ton unterschieden, 
wechselt regelmaDig und erleichtert dadurch die Gewohnung 
an die Beweg^ng. Niemals aber vergesse man, die Wiirfe im 
Anfang durch Denkpausen (S. 54) zu trennen! Zum Erlemen 
der Tonldtem, sowie alle Passagen, gilt die Kegel: ^Im Ann 
fang schnellere Tonfolgen und lange Pausen^\ nach und nach 
verlangsamt man die Tonfolgen und verkurzt die Pausen^ bis 
die Bewegung eine gleichmaOig fortrollende Tonkette bildet 

Alles muD auf Schwung hinzielen! Es gilt das Weiter- 
schwingen, Weiterrollen des Gewichts zu erlemen (S. 27), 
Schwingen und Rollen lemt sich aber leichter in schneller als 
in langsamer Bewegung, deshalb viel kurze Tonldtem iiber 
dne Oktave in derselben Richtung — also nur zwei Wiirfe — 
in alien Lagen der Klaviatur, aber sogleich scknell iiben lassen, 
Man beginnt besser in der Mittellage der Klaviatur, weil ein 
ausgestreckter Arm zuviel Tragekraft erfordert, was leicht Stdf- 
heit verursacht. 

Da wir beim Schwingen des Raumes bedurfen^ so hiite 
man sich, den Daumen durch eigenes aktives Vorgreifen vor- 
zeitig der Taste, die er treffen soil, zu nahem; wie dies be- 
kanntlich die Fingertechnik vorschrdbt und vorschreiben muB 
= UntersetzenI Man bemiihe sich im Gegenteil, die Entfer- 
nung ziu* nachsten Taste auszuniitzen , um den Daumen im 
Schwunge auf sie niederfallen zu lassen. 

Das Aufwartsspielen der Tonldter fiir die rechte Hand, 
(iiir die linke Hand das Abwartsspielen) ist leichter zu erlemen 
als das Abwartsspielen, aber schwerer auszufiihren. Das 
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^ Untersetzen ^ bei der Fiitgertechnik ist ein^ sdiw^re, unbe- 
queme Bewegfuiig, sob ald man 6ie nicht verlangt, ble^ t sie 
s^ ^leich weg, und ganz van selbst tritt an ihre Stelle — die 
Wurj^wegung, Die Erleichterut^, die der Spidende dadurch 
empfindet, ist so groO, da0 ich es nur aiizugeben brauche, 
und es geschieht; geschicktef oder ung'eschickter freilich — 
aber es geschieht. Dagegen beim Abw'drtsspielen tritt ein, 
was schon (S. 19) erklart ist: Die Hand schiebt sich vor und 
der Finger greift iiber. Zwei Fehler, die aber stets gemacht 
werden, weil das Obersetzen — Obergreifen — leicht, bequem 
miihelos ist — , ja, als das Natiirlichere erscheint — , wahrend 
das Werfen an diesen Stellen uns uberflus»g vorkommt. Es 
ist aber nur deshalb schwer, weil es „Vordenken" und Selbst- 
beherrschung erfordert. 

Die viel umstrittene Frage, wanim es leichter ist, die Ton- 
leitem abwarts als aufwarts zu spielen fur die rechte Hand 
(linke Hand umgekehrt), erledigt sich meines Erachtens durch 
zWeierlei. Erstens weil beim Aufwartsspielen dem Daumen der 
Raum fiir den Schwung sehr eng bemessen ist, er muO sich 
u n^f ^ \ ffanrf ^^r^l^t^^we ^en — • *^"^^^ijjf;hY"*^fT*^ — eine 
sehr kleine raumlich beschrankte Bewegung. Beim Abwarts- 
spielen dagegen schwing^ der dritte und vierte Finger uber den 
Daumen fort, eine groBere und freiere Bewegung, die der 
Gewichtswirkimg mehr Vorschub leistet und dadurch den 
Schwung erleichtert. Zweitens ist physiologisch jene Rollung 
die leichtere, die mit der Beugung des Unterarmes gegen den 
Oberarm zusammeniallt, denn beimKlavierspielfallt zusammen: 
abwarts Pronation und Beugung, aufwarts Supination und 
Streckung (St. § 72). 

Die Schwierigkeit Tonleitem mit beiden Handen zugleich 
in Parallelbewegung zu spielen, beruht nicht sowohl auf der 
Bewegungsrichtung (S. 99) als darauf, daB die Hande gleich-* 
zeitig ungleiche Wiirfe, d. h. Wiirfe von verschiedener Tonzahl, 
in steter Fortbewegung zu spielen haben. 

Bandmann, Gewichtstechnik. 5 
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Der Umkehningswurf (S. 72) aiis neun Tonen, der zunachst 
for^elassen wurde, muO jetzt nachgeholt werden, da er bd 
der Tonleiter unentbehrlich ist Die unverhaltnistnaflig groOere 
Scfawierigkeit, welche die Ausfiihrung eines Umkehrungswurfes 
von neun Tonen g^enuber dem von sieben Tonen bietet, beniht 
auf der Beteiligung vom Daumen und fiinften Finger; die 
Kiirze dieser beiden Finger veranlaOt eine bedeutend starkere 
RoUiing. Beim Umkehningswurf von sieben Tonen fehlt in 
der Kegel ofxer dieser Finger. 

Bei Tonleitem und Passagen ist es sehr wichtig, alle Be- 
wegungen auf das kleinste MaO zu beschranken, das ist aber 
nur. moglichy werm alle Glieder des Armes den Finger- 
spitzen als den Tragem des Gewichts unter alien Umstanden 
willenlos folgen. Dies wird anfangs meist iibersehen. Es 
findet gewissermaOen eine Gefuhlsverschiebung statt, indem 
der Spieler sein Handgelenk deutlicher iiihlt als die Ftnger- 
spitzen. Infolge dessen hebt sich durch die Wurfbew^^ung 
das Handgelenk anstatt des Fingers zuerst Das Handgelenk 
geht voran und die Finger folgen, wahrend es umgekehrt sein 
muD: die Fingerspitze soil vorangehen und das Handgelenk 
muD folgen. Sonst wiirde die Hand als iiberschiissiges Ge- 
wicht am Unterarm hangen, woe^oe PJririfTffll des Gewichts in 
difiLFin gerspitze n — also die richtige Kraftiibertragung un- 
moglich macht. 

Die individuelle Verschiedenheit der Menschen im Bau ihres 
Organismus tibt nur insoweit eine Wirkung auf die Wurf- 
bewegung aus, als der Fingersatz dadurch beriihrt wird. Ob 
ein Arm etwas langer oder kiirzer gebaut ist, beeinfluBt nur 
den Sitz, und ob er starker oder schwacher ist, beeinfluBt die 
Kraft. Dag^en ob eine Hand Idein oder groD, zart oder 
stark, weilgriffig oder von geringer Spannweite ist, spricht bei 
Anwendung der Wiirfe in hohem MaOe mit. Eine kleine 
Hand wird oft zwei Wiirfe machen miissen, wo ftir eine groOe 
Hand miihelos ein Wurf geniigt. Eine Hand mit schlechter 
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Spreizungsfahigkeit wird dadurch nicht nur bei Akkorden und 
Oktaven behindert, sondem auch bei Tonleitem. 

So hat z. B. mdne eigene Hand noch den besonderen 
Nachteil, eine starke Schwimmhaut zwischen dem dritten und 
vierten Finger zu haben, so daU ich den S ch ritt ^ —^{1 ^-dur 
Tonleiter rechte Hand, nicht tadellos auszuTuhren vermag. 

Jj^t Dagegen fallt die S^v^jerig^t patiiyli ch weg, sobald ich den 

1^ Fingersatz (S. 105) Sn3ere und mit einem Wurf von vier Tonen 

IMr beginne, sodaO h—cis vom zweiten und dritten Finger ge- 

1^ y, troffen wird. 

V Nichts bedingt groDere Ruhe als angesparmtes Harchen 

^^JA/VfHuf den Klang und so bringt dasselbe doppelten Vorteil! 
Einmal ist es die notwendigste Vorbedingung fiir jede musi- 

iJL^ kalische Leistung, andrerseits verurteilt es auch die zappehiden 
J Finger zur Ruhe, indem es die Aufmerksamkeit von den 

ImJ^ Fingern ablenkt; denn jedes died unseres Korpers hat die 

I I Neigimg, unwillkiirlich sofort aktiv zu werden, wenn wir unsere 

Aufmerksamkeit darauf richten. 

Die chramatische Tonleiter. Sie unterliegt den vollig gleichen 
Beding^ngen. Dem Fingersatz i, 3 — i, 3 — i, 2, 3 entsprechend 
besteht sie aus zwei Wiirfen von zwei Tonen, abwechselnd mit 
einem Wurf von drei Tonen; da sie sich aus den kleinsten 
Tonschritten aufbaut, so erfordert sie auch die kleinsten Be- 

wegungen. ^^^^ ii^^..*^^ V -> ^ - 

9. Arpeggien. 

Die Ausiiihrung der Akkordpassagen (Arpeggien) (S. 45) 

unterscheidet sich von derjenigen der Tonleitem nur soweit 

die GrroDenverhaltnisse sie beeinflussen, weil sie, anstatt aus 

diatonischen Tonschritten, aus Intervallschritten bestehen. Der 

Umstand, daB die Wiirfe sich dabei meist aus der gleichen 

Tonzahl zusammensetzen, bietet eine Erleichterung durch das 

dadurch verursachte regehnaDige Werfen. 

6* 
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Man beginnt wie bisher mit dem Oben im Einzelwerfen 
der verschiedenen Grundfonnen, aus denen jede fortlaufende 
Akkordpassage besteht 



r rr ^ ^i t/i^i ^^^ 



Diese leichteste Form der Arpeggien benutze ich gem als 
erste Obung fiir Envachsene; sie bietet gar keine Schwierigkeit, 
macht aber sogleich die groBe Erleichterung der Gewichts- 
technik fuhlbar. 




Obigc sehr gebrauchliche Form mit umgekehrter Terz muU 

sich bei der Fingertechnik oft sehr komplizierte Fingersatze 

gefallen lassen: Ich schlieBe mich dabei dem Prinzip an: „daO 

gleiche Tonfolgen mit dem gleichen Fingersatz gespielt werden 

soUen" (Reemann*) also hier i, 4, 2, 5 — i, 4, 2, 5 bzw. i, 3, 

2, 5 usw. 

uw. 






Zur Erleichterung dieser schwierigsten Form beginnt man 
am besten mit der ^/^-Lage des Durdreiklangs, als der bequem- 
sten, weil dabei der Intervallschritt zwischen dem ersten Wurf : 
g^ r, e und dem zweiten Wurf: g^ c, e also von e nach g nur 
eine Ideine Terz ist. 



* Vergleichende Klavierschule S. 27. Verlag: Rather, Leipzig. 
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\ h jjJ cJ^ 



■^ f^ ^ r, 



w. 



^^ 



f 



w. w. 

Die g^ofieren Tonschritte der Akkordfolgen verlangen eine 
starkere Rollung und mehr Schwung als die kleineren der 
Tonleitem. Dieser gjroOere Schwung kann wieder nur auf 
demselben Wege und durch dasselbe Mittel erreicht werden, 
namlich durch eine moglichst vollkommene Entspannung aller 
Muskeln von Arm, Hand und Fingem, damit die Gelenke die 
denkbar groBte Weichheit und Nachgibigkeit bewahren, um 
jeder Drehung und Wendung mit Leichtigkeit gerecht werden 
zu konnen. Der Arm muB nichts weiter sein, als ein Band, — 
mit der Biegsamkeit einer Schlange muB er d en Bgwegungen 
d er Hand folg en (S. 82). Sobald der Arm fixieri ist und fiihrt^ 
tst er ein Hindemis fur das Spiel^ dagegen wenn er durch 
sein Gewicht den Schwung der Bewegung unterstiUzt^ ist er 
die wertvollste Hilfe\ 

Fiir groBe Hande existiert die Schwlerigkeit der Spreizung 
ja kaum, aber bei kleinen Handen mit oft sehr schlechter 
Spreizfahigkeit auch der einzelnen Finger unter sich, verlangt 
diese Frage besondere Beachtung. Es ist dafiir eineJHilfe> 
wenn man den Akkord, der als Passage gespielt werden soil, 
zuerst als Akkord in den verschiedenen Lagen greift, um zu 
priifen, welche Lage fur die Hand die angemessenste ist, welche 
die geringste Schwierigkeit bietet und danach den Fingersatz 
bestimmt. 

Schwung bei der Fortbewegung. Ein httherer Grad von 
Schwung tritt erst bei einer bestimmten Schnelligkeit ein, und es 
kann derselbe nur stufenweise erlernt werden. Naturlich darf 
man von Kindern und Anfangern nur erwarten, daD sie werfen 

jt 85 ji 



-v 



ZWETTER TEIL. 

vidA fallen lemen, woraus sicfa dann spater dcr Schwung ganz 

* "' '*"^ m\ pill _ I ^-^fc-^^. 

Baturgemafl entwickelt Bd rascher Wiederholung von Wurf 

und Fall eines an einer Kette gehaltenen Gewichts entsteht 

Schwung, und so muB er deshalb auch gelehrt werden. Hat 

man Werfen und Fallen gdemt, so sind damit dieVorbedingungen 

fiir den Sdiwung g^eben, man fordere, daO es mit moglich- 

ster Kraft geschieht und der ff. Schwxmg ist da. Nur htite 

man sich, zeigen zu wollen, in welchem Gelenk, mit wdchen 

Muskeln es auszufiihren seil Dies erst sckafft die Schwierigkeit^ 

denn sie raubt dem Korper die Ifflfe des Instinkts, des Mus- 

kelsinns, indem sie den Geist von der riditigen Vorstellung 

ablenkt 

Es gehort ein gewisser Grrad von Ubersidit uber die Musik- 

fom^yL rMjijitillliiiil iiii nUpKiiliMi 11^ usw. dazu, eh e Kinder 

das selbsttatige Fortrollen des Gewichts (S. 26) bei Fassagen 

und damit die groBere Schnelligkdt derselben erreidien. Ein 

mit Erfolg erprobtes Mittel dazu bietet der gebrodiene ^-dur- 

drdldang und die j&-durtonleiter abwarts gespielt, ebenso wie 

alle anderen Tonleitem, die auf dner Obertaste b^^innen. 

i.w. 3. w. 

4-^ 4 
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2.W. 

erster und zweiter Wurf — drei Tone, dritter Wurf — ein Ton. 
Von diesen drd Wiirfen lasse ich — mit richtigem Finger- 
satz also drdmal den vierten Finger — die Anfangstone der 
Wiirfe also: es — es — es wiederholt treffen und zwar mit dem 
Schwunge des ganzen Armgewichts, streng im Takt: i, 2, 3. 
Hat sich die Wurfbewegung, der Schwung des Armes beim 
Treffen der getrennten Tone dem Gefuhl fest eingepragt, so 
lasse ich die fortgelassenen Zwischentone einfugen, also die 
ganze Figur spielen, aber ohne die Armbewegung zu andern. 
Hat man den Schwung erst in einer leichteren, fortlaufenden 
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Figur erfaOt, so gelingt es schnell, ihn auch in schwierigeren 
Formen festzuhalten, ohne ihn zu verlieren. 

• i.w. 

8^ _ 3 



I i / \ ri j Jn ; J I f ^ 
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2. W. 3. W. 

Erster Wurf drci Tone — zweiter Wurf vier Tone — dritter 
Wurf ein Ton. 

Bei der ^-durtonleiter tritt als erschwerend hinzu, daO die 
Wiirfe verschieden sind — drei und vier Tonfolgen — also 
von verschiedener Zeitdauer (S. 75). Diese Schwierigkeit wird 
uberwunden^ indem ich das gleichmaBige Zahlen i, 2, 3, 
audi nacA dem Einfugen der Zwischennoten beibehalte, die vier 
T6ne auf zwei also schneller spielen lasse, als die drei Tone 
auf eins. 1st der Schwung bei der ganzen Figur erreicht, so 
gleicht das Ohr den Fehler leicht aus. Gelingt ^-dur, so 
folgen As-^ Des- und .^^ur und nach und nach die ungiinstiger 
liegenden Tonarten. 

Bei Akkordpassagen tritt sehr leicht Gewichtsverlust ein, 
(S. 33) weil die weite Lage der Tasten eine gestrektere Lage 
des Handgelenks gegen den Unterarm vorzuschrdben scheint, 
wahrend gerade hier im Augenblick der Drehung das Hand- 
gelenk gegen den Unterarm stark gebeugt sein muB (S. 45). 
Man vermeidet den Fehler leicht durch die Art der Betonung. 

^ A A 
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Betont man, wie bei a), den ersten Ton des Wurfs, so tritt 
unwillkiirlich eine flache Lage der Hand ein, die leicht Ge- 
wichtsverlust verursacht. Betont man dagegen, wie bei b), den 
letzten Ton des Wurfs, so hebt das Handgelenk sich ebenso 
unwillkiirlich und befindet sich dadurch meist von selbst in 
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der richtigen Lage (Handlage wie?). Dieser Rat kann ftir 
viele wei^fiige Wiirfe von Nutzen sdn, ist aber bei gebrochenen 
Akkorden am wichtigsten, weil der Feliler hier am Idchtesten 
gemacht wird. 

10. Etuden. 

Da es zur Erzielung der notwendigen Virtuositat beim 
GewicbtssiMel nicht sowohl auf die Cbung der Finger, wie 
auf die des Gehims ankommt, halte ich es weder fiir not- 
wendigi noch fur niitzlich, Kinder wie Erwachsene mit vielen, 
endlos langen Etuden zu qualen, wie es bisher geschah. 
Etuden verfolgen anfangs nur den Zweck, die denkbar ver- 
schiedensten, musikalischen Formen kennen, gebrauchen und 
beherrschen zu lemen, und dazu kanq man sich auf kurze 
Obungen beschranken. CzERNY bietet hierfiir meiner Ansicht 
nach das brauchbarste Material. Die loo Obungsstiicke, die 
125 Passageniibungen mit Bertini, Op. 29 abwechselnd, ge- 
niigen mir bei Kindern fiir die ersten drei bis vier Anfangs- 
jahre. 

Die Etuden von Czerny, mogen sie auch fiir ganz andere 
Zwecke als die meinigen erdacht sein, sind doch gerade die 
geeignetsten; ihre harmonische und rhythmische Einfachheit 
betrachte ich als einen Vorzug, denn mir scheint, man soUte 
beim Elementarunterricht nie Schwierigkeiten haufen. Sind 
Bewegungen zu erlemen, so sollen Noten und Takt einfach 
sein und umgekehrt. Czerny wollte eine Art technischer 
Schwierigkeiten bieten, die fiir ims weg^llt, aber die strenge, 
alte, ja, altmodische Form seiner Notenbilder i^ gerade geeignet, 
als Typ zu gelten. Diese Notenbilder kehren in ungezahlten 
Varianten in der klassischen Musik wieder, und dies gibt den 
Etuden den Wert. 

Fiir Erwachsene sind mir die ersten 20 Etuden der „Schule 
der Gelaufigkeit^ unentbehrlich, sie enthalten an typischen 
Formen fast alles, dessen wir bediirfen — wohlverstanden zu 
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dem Zweck — sich die Kenntnis der gebrauchlichsten Fonnen 
cinzupragen. 

Selbstverstandlich ist die Wahl der Etuden Sache person- 
licher Neigimg, die CzERNYschen mogen nur als ein Beispiel 
ftir viele dienen. 

Zum besseren Verstandnts lasse ich eine kurze Besprechung 
einiger dieser Studien folgen. Die Art der Einiibung ist immer 
dieselbe, erst jeder Wurf einzeln — , durch Denkpausen ge- 
trennt, — dann Zusammenfiigen der Wiirfe zu Passagen mit 
jeder Hand allein, und erst zuletzt darf der BaD hinzugefug^t 
werden. 

Nr. 3 enthalt die bereits erwahnten fortlaufenden Arpeggien 
in leichtester Form, in Aufwarts- und Abwartsbewegung, als 
Umkehrungswurf sowie mit verlegtem guten Taktteil und 
eignet sich vorziiglich als Anfangsstudie. 

Bei Nr. 6 beginne man mit der zweiten und dritten Form 
als den leichteren 

2. Form. 



p^^a^-^-^Zi^ ^ 



3. Form. 



I j) <" tl^J tlU tL^ I 



und dann erst folgt die erste Form die zu den scheinbaren 
Umkehrungswiirfen gehort (S. 57). 



I. Form. 




UW. 



UW. 
'1234 £432 



4. -^ 5 ^ UW. .- ^ 5"^ 

Q ^ 1482 ^432 "^^"""JFT^^ ,. i r i ^ ^ 
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Die Gmndform von 4. ist 4 a, also man sieht: 4. ist nichts 
als ein Umkehrungswurf, bei dem in der Richtung aufwarts 
die Tone c und e ihre Platze vertauscht haben und sdieinbar 
dadurch einen neuen Wurf verlangen. Da es aber — innerhalb 
dnes Wurfs — glekhgUtig ist^ in welcher Reihenfolge die 
Finger niederfallen^ so ist die Figur ein Umkehrungswurf von 
acht Tonen und muB als solcher gespielt werden. 



Nr. 4. 



Bei diesen Figuren muB derselbe Ton dreimal mit dem 
dritten Finger getroffen werden, die Bewegung des Hand- 
gelenks beschreibt eine vollstandig geschlossene Kurve. 




uw. 



uw. 



«• 2^34 



12 3 4 



^ *t 9 ^ ^ A O ^ 




uw. 



Fortlaufend sich wiederholende Umkehrungswurfe von je 
sechs Tonen, immer mit dem zweiten Finger beginnend. 



21 ..231321 







^^fet 



Dieselbe Figur ansteigend. 



w. w. 




Nr 



Diese Zusammensetzung der Wiirfe ist lehrreich. Da der 
zweite Takt die Wiederholung des ersten Taktes bringt, muA 
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er mit demselben Umkehrungswurf beginnen, das g darf unter 
keinen Umstanden als letzte Note der Tonleiter gespielt werden 
— also als vierte Note des vorangehenden Wurfs — , sonst 
wiirde das falsche Bewegungen verursachen und den Inhalt 
entstellen. 




UW. 



uw. 




2 a verlangt ein Betonen jeden Viertels, besteht also aus 
vier Wiirfen. 2 b verlangt dies dagegen nicht, besteht also 
aus zwei Umkehrungswiirfen. So genau muD sich die Bewe-^ 
gung dem musikalischen Inhalt anschliefien. 



Nr 




ist schwer durch die sich bestandig wiederholenden Um- 
kehrungswiirfe von neun Tonen in diatonischen Tonfolgen, es 
ist die am schwersten gelingende Form, wenn man Anspruch 
an hochste Prazision und Reinheit der Ausfuhrung stellt. 



Nr.io.^ 




Die Etude ist, wie die £y-durtonleiter (S. 87), ein gutes Mittel, 
um den Schwung wahrend der Fortbewegung zu erlemen. Da 
von den vier Tonen eines jeden Wurfs zwei sich wiederholen, lost 
jede Wurfbewegung zwei RoUungen aus (S. 49). Man ube sie. 
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wie S. 86 und 87 gezeigt, erst den An&ngston jeder Figur im 
Schwunge und im Takt allein, dann fuge man die Zwischen- 
tone ein. 

Nr. 8 ist interessant durch die Vielgestaltigkeit der Formen. 

I. 




Der Anfang besteht aus Umkehrungswiirfen, in denen der 
dritte und vierte Finger bei der Umkehr den Flatz vertauscheo. 




z^J Hf LfaaJ ^^ 



2. ist eine Reihe Umkehrungswiirfe, bei denen der Anfangston 
nicht in Reih und Glied steht, beachtet man ihn nicht^ so fiigt 
er sich miihelos der Bewegung ein, da er innerhalb der Hand- 
lage li^. 

uw. w. uw. w. uw. w. 




uw. 




3. ist eine stete Wiederholung scheinbarer Umkehrungswiirfe 
und Wiirfen von drei Tonen in gleicher ^Hauidlage wo?". 



osw. 




4. ist eine Kette von Wiirfen, abwarts vier Tone ; steigend 
ninf Tone. 
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UW. 




5. abwdrts wie die oberen oder wie die unteren Bogen zu 
lesenl Anwurf der Wurfbewcgung auf der Note vor dem 
Daumen; die Verbindung in die steigende Figur bildet ein 
Umkehrungswurf von sieben Tonen, 




Nr. 15 



ist wichtig, weil sie das Auffangen eines Tones verlangt, dafl 
luckenlos nur mit gelosten Gelenken moglich ist; es gelingt 
miihelos, wenn das Handg elenk leicht g enug getraggn_wird y^- 
man also auf dem aufzufangenden TocTmit moglichst geringem 
Gewicht ruht (S. 36). Bei der Fingertechnik wird der notwen- 
dige Wechsel von aktiv und passiv beim Auffangen stets horbar 
auffallen. Die Ausfiihrung der Etude wird dadurch erleichtert, 
daB fast alle Wiirfe aus gleicher Tonzahl bestehen. 




Nr. 18. I '>-! I ^ 



2 1 3 1 



3234 1 2 3 



1st schwer fiir die linke Hand, durch die kleinen Tonschritte, 
die die auDerste Prazision der Bewegung verlangen. 
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Nr. 14. 




Mj-LiLJ 



WTZfS 



bedarf wieder viel Schwung, da eine Wurfbew^rung wie bet 
Nr. 10 zwei Rolliingen auslost; bei der Umkehrung der Figur 
ist es ebenso. 



Nr. 20 




ist bemerkenswert, weil die Richtung der Hande parallel ist, 
(S. 99), ohne Schwierigkeiten zu verursachen. 

Nr. II. 



^f^^H^TO^ 




ist«^filu^r, weil jeder Wurf sechs Tone hat, die wieder ziem- 
Bch viel Schwung, also energisches Werfen verlangen. 



4a 



f 



I. 



12 4 2 13 1 2 4 2 13 12 4 2 



Jl<it- 



Nr. 16. 
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besteht aus Wtirfen — von je drei Tonen — die nicht der 
Trioleneinteilung entsprechen. Die einzelnen Triolen gleichen 
tauschend Umkehrungswiirfeni diirfen aber deshalb nicht als 
solche gedacht und gespielt werden, weil sodann die Schwierig- 
keit vorhanden ware, daB bei jedem Umkehnmgswurf derselbe 
Ton zweimal mit demselben Finger getroffen werden miiOte. 
Mit obigem Fingersatz, also abwechselnd 124 und 213 aus- 
gefiihrt, ist es dagegen moglich, mit einer Wurfbewegung drei 
RoIIungen auszulosen (S. 49). 



uw. 



QSW. 




Nr. 19. | |)h-gr r 



I. Die Schwierigkeiten dieser Etude waren fiir die Finger- 
technik nicht unbedeutend, beim Gewichtsspiel losen sie sich 
fast in nichts auf! Wie die Bogen anzeigen, sind es Umkeh- 
rungswiirfe mit umgelegter Terz, die auf dem zweiten Ton des 
ersten und dritten Viertels beginnen und bei denen die Umkehr 
bis in den Anfangston des dritten und ersten Viertels fort- 
geftihrt zu denken ist. So ausgefUhrt, bedarf es nur eines 
energischen, wohlgezielten Wurfes, um die Hand aus der sehr 
engen Lage — wahrend der zweite Finger tiber den Daumen 
wegfliegt — in die weite Oktavlage zuriickzuwerfen. 



2. UW. 




2. muB auch zerlegt werden, um die richt^e Bewegung 
zu iinden. Jeder der beiden Umkehnmgswurfe einzeln ge- 
spielt, ist so leicht, dafi es dazu keiner Obung bedarf; also 



J« 95 J« 



ZWETTER TEIL. 

bleibt als einzige Schwierigkeit das Zusammeniiigen bdder im 
Schwung. 

Ich fiige bier als weitere instniktive Beispiele ein^ Pra- 
ludien von Bach an, die sich in der Bewegung oft vOUig mit 
diesen Etuden decken. 

Praluditim 6. 







iji^jf uiy ^4^ 



^tspricht CZERNY 1 6 mit den scheinbaren Umkehnmgs- 
wiirfen. 

Praluditim 3.^ ^ ^ ^ 




beginnt mit einem Umkehrungswurf, um sofort in die Bewegfung 
von CzERNY Nr. 20 iiberzugehen, Wurf aus zwei Tonfolgen. 

Praludium 11. .^_ 



j^^ ^^ 



M 



; 



g ^^ 




3 



UW. 



uw. 



\ ^ ^ • 



uw. 




ist nichts als eine stete Folge von Umkehrungswiirfen. 
Pr^udium 15. 



^ 



UW. 




uw. 



besteht aus Arpeggien: Umkehrungswurf dem zwei Wiirfe folgen. 
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zz. Legato und Staccato. 

Uber das Legato als ^gebundenes Spiel ^ bleibt nichts zu 
sagen, da die Erreichung des Legato aus technischer und musi- 
kalischer Einheit der Hauptzweck dieser Arbeit gewesen ist. 

. Staccato. Es ist allgemein iiblich, staccato mit abstofien zu 
iibersetzen. Mir erscheint diese Bezeichnung sehr anfechtbar, 
weil sie dem Wesen der Sache nicht entspricht Staccare 
heiOt: losmachen, loslosen, trennen, alles sehr viel zutrefTendere 
BegrifTe als das unmusikalische: abstofien! Ich habe mich nie 
iiberwinden konnen, diese Bezeichnung zu gebrauchen, selbst 
abgesehen davon, daO ^abstoDen'^ zugleich eine Bewegungsform 
bedeutety die in der Gewichtstechnik nie vorkommen darf. 

Man bezeichnet staccato durch runde oder scharfe Punkte, 
beides bezieht sich auf die Tondauer; ich halte es fiir ange- 
messener, runde Punkte durch ^ntcht binden^ zu erklaren, 
wahrend scharfe Punkte die Noten verkurzen. 

^Nickt binden^ deckt sich genau mit „non legato^ im Aus- 
druck, legato, mezzo legato, non legato und staccato sind aber 
alles Bezeichnungen, die sich nur auf die Tondauer, den strengeren 
oder weniger strengen ZusammenschluD der Tone beziehen. 
Wenn die Fingertechnik zur Ausfuhrung dieser Anschlags- 
nuancen verschiedener Anschlagsarten bedurfle, so hat die Ge* 
wichtstechnik dieselben nicht notig;^le diese Benennungen 
bezeichnen fiir sie nur Gradimterschiede derselben Bewegung, 
— was mir als groBer Vorteil und wesentliche Vereinfachung 
erscheint. 

Das Staccato ist von jeher nichts anderes als eine Wurf- 
bewegung gewesen, man hat nur gestritten und unterschieden 
zwischen Finger-, Handgelenk und Armstaccato. Da man aber 
beim reinen Gewichtsspiel in jedem Augenblick jeden Starke- 
grad zur Verfugung hat, so ist es unn5tig, diese Unterschei- 
dungen zu machen. Unser Organismus vollzieht diese Abstu- 
fungen vermittelst der Hemmung auf natiirliche, selbstverstand- 

Bandmanm, Gewichtttechnik. y 

J« 97 J« 



ZWETfEK TEIL. 



IMV** 



} 



liche Weise, und aliein der Musiksinn und das Ohr haben uber 
die Anwendimgen der feineren Unterscheidungen zu wachen. 

Gewichtstechnik ist Wurftechnik , und deshalb iemen die 
Kinder das Staccato spidend, ohne besondere Anweisung. Eine 
gewisse Einteilung ist jedoch dabei wiinschenswert; maOgebend 
ist dafiir der Wechsel der Handlage auf der Tastatur, und die 
Klarhett der Vorstellung iiber diesen Wechsel (S. 40, Handlage 
wo?) gibt den Kindem die notwendige Ruhe zur Ausfuhrung. 

Immerhin ist es aber oft niitzlich, sich an die bekannten 
Formen der Notenbilder als Wiirfe zu erinnem. 



Beethoven, Op. 31. 3. 





I I 4 I '* I i^i ft^i I I '«^t I I I 1 i I i i 



Will man diese Figuren staccato spielen, so betrachte man 
sie zuerst als Wiirfe und Umkehrungswiirfe und spiele sie mit 
einer Wurfbewegung fiir jeden Bogen zuerst legato; bei den 
BaOfiguren entsprechen die Bogen dem Wechsel der Hand- 
lage , bei den Diskantfiguren spricht auch die Riicksicht auf 
die Fhrasierung mit. Spielt man die Figuren sodann staccato, 
scheinbar genau ebenso, so wird sich die Wucht der Wurf- 
bewegung ganz von selbst entsprechend auf die einzelnen Tasten 
verteilen, — wir bediirfen eben nur der richtigen Erkenntnis, 
um die Wurfbewegung richtig anzusetzen. Die Masse des 
Armes in schwingende Bewegung versetzt, erzielt auch hier die 
Schwungkraft, denn der Arm ist das Wurfinstru ment zum An- 
schlag, Hand und Fing er sin d seine Hilfsorgane fiir die fejne 
Technik. 



^ ^^^ 
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xa, Konvergenz und Divergenz. 

Unsere Hande sind „symmetrisch^ gebaut, d. h. anatomisch 
wie Spiegelbilden Um Irrtiimer zu vermeiden, diene folgendes 
zur Erklarung der Bewegungsrichtungen; 

1, rechte Hand nach rechtsl __ divergente Bewegung 
linke » » links J (auseinanderlaufend), 

oder: 

rechte Hand nach links 1 __ konvergente Bewegung, 
linke > > rechtsJ (zusammenlaufend bzw. 

sich kreuzend). 

Divergente und konvergente bilden zusammen die symme- 
trischen Bewegungen. 

2, dagegen: 

rechte Hand nach rechts \ __ parallel 
linke » » » J (gleichlaufend), 

ebenso: 

rechte Hand nach links 



linke 



^^^ } = parallel 



Mehr als diese drei Bewegungsrichtungen gibt es nicht, 
hochstens Mischungen, wenn z. B. bei der parallelen Bewegung 
eine Hand schneller lauft als die andere. 

Die konvergenten und divergenten, also symmetrischen Be- 
wegungen sind leicht im Vergleich zu den parallelen, weil bei 
jenen symmetrische Muskeln (Mitbewegungen) tatig sind, bei 
diesen die Antagonisten (Gegenwirker). Aber auch hier bring^t 
die Kurvenbeweg^ng, die keine Seitenbewegung, kein Hin und 
Her kennt, sondern nur ein Rotieren, — ein Rundherum — eine 
fast iiberraschend grofle Erleichterung, Folgende graphische 
Beispiele zeigen deutlich die parallelen Bewegungen der beiden 
Hande in Kurvenlinien. 
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Bei b) kommt noch die Schwierigkeit hinzu, doQ, wahrend 
die rechte Eland erst einen Wurf von drei Tonfolgen und dann 
einen Wurf von fiinf Tonfolgen zu werfen hat, bei der linken 
Hand sich dies Verhaltnis umkehrt, erst einen Wurf von fiinf 
Tonfolgen und dann einen Wurf von drei Tonfolgen, was aller- 
dings etwas Ubung erfordert (S. 43). 

Vergleiche Bach: Praludium 2, das al s besond ers schwie-*^ 
riges Beispiel gilt.<5^ ^ 

Praludium 2. * 



^ t m tw* 




'^ rfrr^ 





Fiir die Wurfbewegung liegt hier iiberhaupt keine Paralell- 
bewegung vor, weil die Intervallschritte d — ^, c — e, d — e rechte 
Hand und /— ^, e — g^ f—g linke Hand in so enger Handlage 
liegen, daB es (S. 90) voUig gleichgiiltig ist, welcher Finger 
zuerst fallt, es beeinflufit die Bewegung der Hande in keiner 
Weise. 

13. Cbergreifen. 

Es ist zu beachten, daB beim tJbergreifen von einer Hand 
iiber die andere, besonders bei Oktaven und Akkorden, der 
Arm so weit hiniibergefiihrt werden muD, dafi die Finger 
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mogHdist in gleicfaer Richtung nut den Tasten liegen, damit 
das Handgeleok frd bkibt und m<^chst wenig aus der llittel- 
lage kommt, was sofort gesdiieht, wenn der Ann zuruck- 
bleibt Der Rmnpf muO frei nachgeben, oline Zwang, um die 
Bewegung zu unterstiHzen. 

14. OktaTen. 

Fiir Oktavengange, sowie fiir ^Bfitzoktaven^, bedarf es 
keiner besonderen Vorschiiften, sie sind eben nur durch firdestes 
Werfen auszufiiliren, und die Fixation, die sich dabei infolge 
oft iibergrofier Anstrengung einstellt — ist eben ein notwen- 
diges Obel (St Anmerkimg 84)! Bei Oktavenspriingen tut 
man gut, nur die Entfemung vom Daumen zur nachsten An- 
schlagstelle des Daumens, oder vom kleinen Finger zur nachsten 
Anschlagstelle des kleinen Fingers im Geiste zu messen, — 
weil sonst die Kurven von einer Oktave zur andem leicht zu 
groD ausfallen werden« 

Oktaventremolo ist Rollung in reinster Form. 

15. Polyphones Spiel. 

Man behauptet, beim mehrstimmigen Spiel versage die 
Grewichtstechnik, und der direkte Fingeranschlag sei dabei un- 
entbehrlich. Ich habe gefunden, daB die unendlich g^roBe Er- 
leichterung und Hilfe, die das Gewichtsspiel gewahrt, beim 
mehrstimmigen Spiel ebenso groD ist wie iiberall — mag auch 
hier imd da einmal ein Finger nachhelfen. Ich bestrdte aber, 
da0 mehr als ein gel^entliches Nachhelfen notwendig ist, und 
ich waredankbar^ we nn m an mir Stellen zeigen wollte, bd 
V/SWvA 5^en~direktes Zugreifen — IsoHeren — dS Fingers geboten 
ware. Was schadet es denn iibrigens, wenn der Finger aus- 
nahmsweise einmal selbst direkt hilft? er darf nur nte allem 
anschlagen, niemals ununterstiitzt durch Arm und Hand. 
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Beethoven, Op. 53. 
iW.m.2Rllg. iW. j^ 



lW.m.2Rllg. 



UW. 




Bach} Fuge B^dva. 



W. W. W. 




Grieg.^ 




Die Fingerspitzen haben beim Gewichtsspiel und Fingerspiel 
zum TrefTen der Tasten die gleichen Leistungen auszufiihren. 
Wiihrend sie nun beim Fingerspiel durch teilweise versteifte 
Muskehi miihsam, weil isoliert, zu ihrem Ziel gelangen, laOt 
die Wurfbeweg^g sie diese Arbeit ohne Selbsttatigkeit ver- 
richten, fiihrt sie miihelos iiber die zu treffenden Tasten, weil 
Wurfbewegung und Unterarmrollung durch einen Stiitz- oder 
Drehfinger nicht gehemmt werden. 

Wurfbewegung und Rollung gehoren zusammen und gehen 
imgewoUt stets von selbst zusammen. Durch Festlegung eines 
Fingers auf der Tastatur wird nichts an diesem Verhaltnis ge- 
andert, nur wird der Stiitzfinger dabei zum Drehfinger. Miissen 
zwei Finger, z. B. erster und fiinfter auf den Tasten ruhen 
bleiben, so schaltet dies die Rollung zwar aus, aber die Wurf- 
beweg^g kann, wenn auch etwas behindert, wirksam bleiben, 
unter Drehung um eine zwischen den beiden Stiitzfingem lie- 
gende Achse. 
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z6. Der Triller. 

Der Triller ist nichts als die ineinandergreifende passive 
Rollbewegung von Ober- und Unterarm (S. 49). Fiir den, der 
das Armgewicht in den Fingerspitzen zur Wirkung bringen kann, 
ist der einfache RoUtriUer durchaus keine Schwierigkeit, — 
es sei denn, daD er den vierten und fiinften Finger zur 
Ansubung wahlt. Dazu liegt aber nur selten und immer nur 
ganz voriibergehend die Notwendigkeit vor, denn das Wechseln 
der Finger beim Triller ist sehr leicht Am miihelosesten ge- 
lingt der Triller mit dem zweiten und dritten oder zweiten und 
vierten Finger, weil die Hand dabei im Gleichgewicht auf den 
Fingem ruht 

Man findet Trillerketten, die sich innerhalb einer Reihe von 
Akkordfolgen bewegen, andere, die oberhalb oder unterhalb 
einer Melodie weitergehen, wobei alles von einer Hand aus- 
gefiihrt werden soil. Diese Stellen gehoren zu d e n schwers ten 
Aufgaben des Klavierspiels. Anscheinend sind einige derselben 
unausfiihrbar durch die Unterarmrollung, weil das Festlegen 
zwder Finger die RoUung hindert, ja ausschlieDt Da man mm 
aber Triller meist mit aufgehobener Dampfung spielt, so macht 
das Pedal es moglich, diese Schwierigkeit zu umgehen. Da 
man dabei die Akkorde mittels Pedal ebensogut festhalten 
kann, wie mit den Fingern, so geniigt ein kurzes, schwingendes 
Anschlagen derselben, das sich sehr g^t mit der RoUung ver- 
einigt — in Verbindung mit Pedalgebrauch — um solche Stellen 
sinngemaO auszufuhren. 
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Beethoven^ Op. 53. 

.-fl — ^-r^?:: — i iT ■ i .T. — :^-r4i 



■g -p/'^ ^ l yt 



• 0>^^ ^»^«»X»<#»i^<^«^^ ^»^>^ l»>»«^^«»»^l»«»»^^<#^>^>»^t ^»^> 



Fiir meine eigene, sehr ungiinstig gebaute Hand waren 
Stellen, wie die hier angefiihrten Beispiele, mit Fingertechnik 
einfach unausflihrbar, wahrend sie mir jetzt mit Gewicht ge- 
spidty zwar lange nbch nicht voUkommen, aber doch bei 
wdtem befriedigender gelingen. Man behauptet, es sei eine 
Unmoglichkeit, den direkten, isolierten Fingeranschlag zu ent- 
behren, wenn der erste und fiinfte Finger aufliegen und zwei 
der Innenfinger trillem soUen. Selbstyerstandlich ist in dem 
Ausn ahmefa ll die freie Unterarmrollung ausgeschlossen, mit der 
sonst der Triller ausgefiihrt wird. AIs Ersatz fiir die Rollung 
miissen stetig sich wiederholende Wurfbewegungen den Fingem 
zu Hilfe kommen und ihnen ihre Arbeit erleichtem. Die Finger 
haben i mmerh in dabei eine gewisse Tatigkeit zu leisten, doch 
ist die Mithilfe von oben deuHicIi' zii fiihlen, weil keine Ermii- 
dung eintritt, die sich bei isoliertem Fingeranschlag und nicht 
schwingender Hand sehr schnell einstellt; auBerdem hort man 
den Unterschied sogleich am voUeren Klang. 



1 8. Fingersatz. 

Der Fingersatz muB individuell sein (S. 82), weil GroBe und 
Bau der Hand so sehr verschieden sind. Mir scheinf, man 
sollte dabei nur Ratschlage erteilen, aber keine Vorschriften 
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macheoy die doch nie auf alle Falle Anwendung finden 
Im aUgemefnen gilt mir als Richtschnur: je bequemer, je 
besser! Da der Fingersatz nicht zur ^ Ausbilduiig^ der Finger 
zu dienen bnuichty hat man es nicht notig, schwierige Finger- 
satze auszutiiftehi; im G^enteil, man darf sich getrost auf den 
Standpunkt stellen, die Aii%aben nach Kraften erieichtem zu 
wollen. Es kommt ja nur darauf an, daO ^Fingerbew^rungs. 
bild^ und ^Tastenbild^ sich moglichst muhdos und natiirlicfa 
decken (Einleitung). 

i8. Pedal. 

Man kann die Kinder meines Erachtens gar nicht firiih genug 
an den Fedalgebrauch gewohnen, weil es gilt, ihn in feinsin- 
nigster Weise als musikalisches Ausdrucksmittel bdierrschen 
zu lemen, nicht nach oberfiachlichen, allgemeinen, auBerlichen 
Regeln, sondem dem musikalischen Bediirfius in jedem Augen- 
blick auf das innigste angepaOt 

Der Fedalgebrauch ist gerade fiir das Gewichtsspiel von 
grundlegender Bedeutung, aber ich kann es um so mehr unter- 
lassen naher darauf einzugehen, als LUDWIG Riemann (Essen) 
die eingehendsten Studien dariiber gemacht hat, ebenso wie 
iiber das Wesen des Klavierldanges uberhaupt, die er dem- 
nachst veroffentlichen wird. 

xg. Sitz and Haltong. 

Beide ^nd von allergr5Btem Einflufi auf das SpeiL Die 
typische, fast bei alien Virtuosen zu findende Haltung ist die 
leicht vomiibeigebeugte. Ein Straffziehen des Riicl^ats ist 
durchaus zu verwerfen, weil dadurch das Gewicht der Schultem 
nach hinten gezogen wird, wahrend wir dasselbe bei etwas ge- 
neigter Haltung als Kraftfaktor verwerten kOnnen. 

Der EUenbogen — schwer durch die Last des passiven 
Oberarms — hangt am feststehenden Schultergelenk; die Finger- 
spitze — schwer durch die Belastung des Unterarmes, bzw. 
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des ganzen Arms, ruht auf der festliegenden Taste, beide stutzen 
einander, Zwischen ihnen schwebt das Handgelenk, sowie alle 
Fingergelenke absolut frei und ist dadurch imstande, jedem leise- 
sten AnstoD zu gehorchen, jeder feinsten Bewegung zu folgen. 
Weil nun erstens die Schwere eines passiven Gliedes nicht an dem 
Gliede selbst fuhlbar wird, sondern an den Gelenken; und weil 
zweitens das Gewicht des Oberarms dem EUenbogen — um 
den es sich hier handelt — gewissermaOen etwas stabiles g^bt; 
so sind filr unser Gefuhl nicht nur die Fingerspitzen, sondern 
ebensogut auch der EUenbogen gleichsam stabile Ruhepunkte, 
„Schwerpunkte", ja, stiitzende Punkte fiir den Bogen, den Unter- 
arm, Handgelenk und Hand bilden; die wir geradezu als auf 
ihnen ruhend empfinden. Deshalb schreibt uns das Gewichts- 
verhaltnis von EUenbogen und Fingerspitze zueinander meines 
Erachtens die Hohe des Sitzes vor. Dieses sich gegenseitige 
Stutzen ist aber nur moglich, wenn der EUenbogen zum wenig- 
sten ebenso tief — wenn nicht ein wenig tiefer — als die auf 
der Taste ruhende Fingerspitze Uegt. Sobald er hoher liegt, 
ist das richtige Verhaltnis gestort, sofort tritt Gewichtsverlust 
und damit Unsicherheit ein. 

Weil nun das Gewicht des Oberarms den EUenbogen lot- 
recht von der Schulter herabhangen lafit, so wiirde bei riick- 
warts geneigter Haltung der schwere EUenbogen den Unterarm 
auch nach riickwarts, also von der Taste abziehen, wahrend 
bei nach vorwarts geneigter Haltung das Gewicht der Schul- 
tem das Gewicht des Oberarms noch wesentlich unterstiitzt, es 
verstarkt. Das ist von besonderer Wichtigkeit, weil fur uns 
Gewicht zugleich Kraft bedeutet. 

Die Entfemung des Sitzes ergibt sich durch die Lange von 
Unterarm und Hand, von der EUenbogenspitze bis zur Finger- 
spitze gemessen. 

Der feste Punkt fiir den Korper Ueg^ in dem Stiitzpunkt des 
Beckens auf der Sitzflache; dariiber ist frei beweglich der Rumpf 
und nach unten die unteren GUedmaBen fur den Pedalgebrauch. 
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20. Vom Oben. 



(S. 73, 88.) Wenn auch vielldcht nicht ganz wortlich zu 
nehmen, so war bei der Fingertechnik doch die grausame For- 
derung moglich: „ubt die Stelle drei Wochen lang 300 Mai 
taglichy so werdet ihr sie beherrschen'^. 

Wieviel Geist, Gemiit und Talent sind schon durch diese 
Art des Ubens geschadigt, ja, ertotet wordeni Die Gewichts- 
tedinik bedarf solchen Obens, d. h. in diesem Mafie und dieser 
Art iiberfaaupt nicht Erscheint eine Stelle schwer, ja, unaus- 
fiihrbar, so heiBt es: Wo steckt der Fehler? Denn wenn nicht 
irgend ein physisches Hindemis der Hand die Ausfiihrung un- 
moglich macht, so kann man iiberzeugt sein, daD irgend ein 
VerstoD gegen die GesetzmaOigkeit der Beweguog die Schwie- 
rigkeit verursacht. 

Wir tun gut beim Uben zu unterscheiden, ob es sich darum 
handelt, die notwendigen, richtigen Bewegungen kennen zu 
lemen und zu erfassen, oder darum, die musikalischen Formen 
und ihren Inhait dem Ohr, Gedachtnis, Geist und Gemiit ein- 
zupragen. Im ersteren Falle haben wir uns geradezu vor zu 
haufigen Wiederholungen beim (Jben zu hiiten, denn diese 
ermiiden die Aufmerksamkeit und stumpfen sie ab. Es ist viel, 
viel wertvoller, cine Bewegung mit aller Scharfe erfaDt drei- 
mal auszufiibren, als eine zwanzigfache Wiederholung mit halber 
Aufmerksamkeit! Ds^egen ist ein endloses, gedankenloses 
Wiederholen, das mit Notwendigkeit mechanisch wird, vollig 
zu verwerfen! 

Im zweiten Fall dagegen, sobald man die Technik vollig 
beherrscht, wird man sich haufige Wiederholungen nicht nur 
gestatten dOrfen, sondem sie sind notwendig und geboten, um 
gleichzeitig der Schonheit der Ausfiihrung und ihrem musikali- 
schen lohalt gerecht werden zu konnen (S. 74). Aber gerade 
deshalb diirfen, ja^ konnen diese Wiederholungen niemals mecha- 
nisch geschehen, denn sie bedingen geradezu lebhafteste gei- 
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stige Anteilnahme und Arbeit. Die Anzahl der notwendigen 
-Wiederholungen ist natiirlich ganz individuell und hangt einzig 
und allein vom Talent ab; das sorgfaltigste iind gewissenhaf- 
teste Uben wird auch uberhaupt das Talent immer nur bis zu 
einem gewissen Grade ersetzen konnen. Aber je mehr die 
technischen Schwierigkeiten zuriicktreten, je leichter es uns 
wird, sie zu uberwinden, als untergeordnet fiir das BewuOtsein 
zu empfinden (S. 74), desto fahiger sind wir, kiinstlerisch zu 
zu gestalten. 

Um auf das Oben von Etuden (S. 83) nochmals zuriickzu- 
kommen, so behalt dasselbe natiirlich auch bei der Gewichts- 
technik seinen Wert fur die Entwicklung physischer und mehr 
noch geistiger Ausdauer und Konzentration. 

Beim Einiiben von Musikstucken handelt es sich nun aber 
nicht mehr nur um das richtige Erfassen der Formen — um Noten- 
bilder als Wiirfe und das Zusammenfiigen derselben — sondern 
um die voile und freie Beherrschung der Grewichtswirkung als 
Ganzes, in jedem Augenblick, in jedem ZeitmaO und in jedem 
KraftmaD. 

Um dabei von vornherein die falschen Bewegungen mog- 
lichst zu beschranken, bedarf es mit Notwendigkeit der Denk- 
pausen. Ich halte es nicht fiir zweckmaDig, sogleich mit der 
Takteinteilune: und dem Zahlen zu begiimen, denn ehe nicht 

m y Mtiii M i I W ill iiiwi n iiiiw igi ^i^i n 11 M ill . .* .r«— »'*s"««w^'"****'—» ' 

die Denkpausen, well sie ubetflussig sind^ von selbst wegfallen^ 
ist ein taktmaBiges, rhythmisches SpM<sa.^fach ausgeschlossen. 
Dag^enkann das Studium der Bewegfung sogleich mit dem 
Notenlesen Hand in Hand gehen, dies ist sogar durch die Ein- 
teilung in Wiirfe als Notenbilder bedingt. Nachdem Wiirfe und 
Wechsel der Handlage (Handlage wo?) genau erfaDt sind, 
kommen Takt, Phrasierung, — also die Musik — zu ihrem 
Recht. 

Oberanstrengfung, sowie grofle physische Ermiidung, be- 
sonders der Streck- (Hub-) Muskeln fallen beim Gewichtsspiel 
eigentlich ganz fort, sie treten nur noch bisweilen ein bei an- 
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dauemdemi sc hnellste m Tem po iind beim Cben von BUtzoktaven 
iind Shnlichen StellenT'^ Bgrdgiieti die Fixation ja kider nich t 

and dabd iiberhaupt ausgeschlossen. 

In dieser oder ahnlicher Wdse ist es nicht nur moglicli, 
Kinder von Anfang an den richtigen Weg zu leiten, sondern 
diese Art des Unterrichts ist fiir Lehrer wie Schiller geradezu 
eine Erlosung, ja, ich wiiflte nicht zu sagen, fiir wen von beiden 
die Befreiung und Erleichterung die groBere ist Was nun 
das Umlemen Erwachsener, schon gewandter, fertiger Spieler 
betrifit, so darf man sich darunter kein Vonvomanfangen, kdn 
Ganzneulemen vorstellen. Einem jeden bleibt, was er kann, 
es handelt sidi nur um Abgewohnung von einem Ballast iiber- 
fliissiger, falscher, weil hindernder Bewegungen und um klares 
Erkennen und damit zugleich Beherrschen der schon von jeher 
geiibten richtigen Bewegungen. Die Schnelligkeit, mit der dies 
gelingty ist sehr verschieden, sie hangt von der musikalisdien 
IntelligenZy psychischer imd physischer Begabung ab, sowie 
von der Art der Technik, in der die Betreffenden aufgewachsen 
sind. Ich habe es erlebt, daO 4 — 6 Unterrichtsstunden ge- 
niigt haben, um einen sogenannten „harten Anschlag^ plotzlich 
in einen ^weichen^ zu verwandehi und Schwierigkeiten zu be- 
waltigen, die bisher uniiberwindlich gewesen waren; — ich habe 
es aber auch erlebt, daB ich unendliche Miihe gehabt habe, 
die teib angeborene, teils anerzogene Steifheit in Haltimg, 
Bewegung und also auch im Spiel, zu iiberwinden; gelungen 
ist es mir aber bisher noch immer. Die dankbarste Aufgabe 
ist, Kinder, die bereits die Qual der Fingertechnik kennen ge- 
lemt haben, in die Gewichtstechnik einzufiihren und zu beob- 
achten, mit welch' freudiger tJberraschung sie entdecken, daO 
anstatt des gefiirchteten „Umlemens^, unter dem sie sich na- 
tiirlich eine neue Qualerei vorgestellt haben, urplotzlich ihre 
steifen, im^elen ken Finder h urtigf geschmeidig und dadurch 
^esch ickt we rdeni 
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Ich bin mir sehr wohl bewuflt, wie imvollkommen und 
luckenhaft die vorstehenden Ausfiihrungen noch sind, es ist 
eben der erste Versuch, dies schwierige Problem schriftlich 
Idar zu legen. Aber es ist nun einmal etwas vollig anderes, in 
einer Technik zu unterrichten oder die Lehre derselben niedcr- 
zuschreiben, und ich gebe mich dabei auch nicht der Tau- 
schung bin, daO das geschriebene Wort die praktische Lehre 
zu ersetzen imsrtande ware. Mag man noch so gnindlich er- 
klaren, einen Begriff von den verschiedensten Seiten zu be- 
leuchten suchen, das Beste, die praktische Unterweisung — 
das Vormachen — wird immer fehlen. Das scheinbar t)ber- 
flussige wird beim miindlichen Unterricht zu fruchtbarer Be- 
lehrung, denn jeder verniinftige Unterricht individualisiert. Ich 
sage dem Einen, was ich dem Andem verschweige, wenn ich 
ihn auf kiirzestem Wege zu Resultaten fiihren will. Dafl mehr 
Intelligenz, Wissen und Studium erforderlich ist, die Gewichts- 
technik zu lehren als die Fingertechnik, liegt auf der Hand. 
Nur der kann sie eben lehren, der denkt und das ganze Problem 
geistig beherrscht, daD damit auch den Bestrebungen zur gei- 
stigen Hebung des Klavierlehrerstandes zugleich ein neuer Weg 
gewiesen wiirde, das mag hier zum SchluO wenig^tens noch 
angedeutet sein. 
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Es ist ein Beweis wie niedrigy wie gering die Kimst des 
Klavierspiels eingeschatzt wird, daO eine groBe Anzahl Gesang- 
und Grdgenlehrer glauben, ihr Spezialstudium befahige sie zu- 
gldch zum Klavienmterricht! Wahrend es doch nie selbst den 
bedeutendsten Klavierkunstlem eingefallen ist, auf Grund dieses 
Konnens Gresang oder Greigenstunden zu geben. Man hat ge- 
meint: die Tone sind ja da, man braucht nur die entspre- 
chenden Tasten anzuschlagen! Ich glaube den Beweis gefiihrt 
zu haben, daQ dies ein groDer Irrtum ist, und daO die Kunst 
des Klavierspiels ein viel umfassenderes und geistigeres Studium 
erfordert, als die groBe Mehrzahl der heutigen Klavierlefarer 
sich traumen laOt. 
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